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Resumo: 
Esta dissertayiio de mestrado apresenta urn percurso hist6rico da poesm 
experimental que vai desde a Grecia Antiga ate os dias de hoje, dando destaque aos 
principais movimentos artisticos e poeticos do seculo XX, entre eles os mais recentes, que 
utilizam meios de realizayiio vinculados as tecnologias eletronicas e digitais. Atraves do 
ernprego da teoria semi6tica, sobretudo a concebida por Charles S. Peirce, propoe-se a 
interpretar alguns principios da poesia experimental e aprofundar-se na teoria da traduyiio 
intersemi6tica, desenvolvida por Julio Plaza. Baseada nesta teoria, sonJada a fundamentos 
da teoria da infornJayiio, procura analisar a dinfunica dos processes pelos quais poemas 
visuais e verbais feitos em suportes convencionais (irnpressos) foram traduzidos para novas 
tecnologias. 
Abstract: 
This study presents a historical retrospective of experimental poetry that 
comprehends the period from Ancient Greece to present production, focusing on the main 
artistic and poetic movements of the 20th century, among them the most recent ones, which 
utilize electronic and digital technologies. Through the application of the semiotical theory, 
especially Charles S. Peirce's theory, it attempts to interpret some fundaments of 
experimental poetry and, afterwards, going into the theory of intersemiotical translation, 
developed by Julio Plaza. Based on this theory along with fundaments of the theory of 
info=tion, the study aims to analyse the dynamics of the processes in which visual and 
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Como todas as outras artes, a poesia possui varios generos, escolas, tradi9oes e 
estilos. A no!fl'iO mais comum que se tern deJa e aplicavel a quase todas essas varia9oes. A 
poesia e vizinha da literatura, pois tambem expressa os sentimentos humanos atraves da 
escrita, sendo que, ao inves de frases, constr6i unidades mais livres e soltas na pagina, os 
versos. E tambem parente da musica, urna vez que o poeta explora a sonoridade dos 
fonemas de urna lingua, construindo atraves deles melodias. N as diferentes epocas, 
desenvoJveram-se variados formatos para a realiza9ao de poesia, OS grandes poemas epicos, 
descendentes das longas hist6rias da cultura oral, os versos alexandrinos, decassilabos, 
sonetos e o verso livre, entre outros. 
Mas existe urn genero radicalmente distinto do padrl'io usual da poesia, que abrange 
urna prodU9l'io vasta e antiga, onde os signos verbais nl'io sao obrigat6rios. Algumas vezes 
este genero se assemelha muito com as artes p!asticas, por priorizar aspectos formais 
visuais; as vezes se parece com a musica de vanguarda, por explorar sons vocais anteriores 
a fala, e atualmente, chega ser confundido ( e fundido) a arte digital, utilizando os mais 
variados recursos do computador em suas rea1iza90es. E conhecido como "poesia 
experimental", expressl'io generalizante que envolve alguns nomes que podem soar mais 
familiares aos ouvidos do grande publico, como poesia concreta e poesia visual. 
Neste presente estudo, procuramos fazer urna recapitula9l'io hist6rica da produlfliO de 
poesia experimental, bern como das obras pJasticas, sonoras e poeticas que com ela 
possuem afinidades furmais. 0 percurso apresentado comeya na Grecia Antiga e passa pela 
Idade Media e Renascimento, chegando ao seculo XIX, onde as experiencias simbolistas, 
sobretudo de Mallarme, irao preparar o caminho que sera trilhado pelas primeiras 
vanguardas do seculo XX, o futurismo, cubismo, dadaismo, etc. Na segunda metade do 
seculo passado, surgem movimentos originados por questoes diretamente ligadas a poesia 
experimental, como a poesia concreta e a poesia sonora. No mesmo periodo, come9am a ser 
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realizadas as primeiras experiencias com uso do computador, e em seguida do video, o que 
abre uma nova perspectiva no campo das produ<;oes. 
A reflexiio sobre a utiliza<;ao de meios eletronicos e digitais na poesia experimental 
teni urn espayo privilegiado neste estudo, pois alem de ser urn ponto que marcou 
profundamente o percurso deste genero poetico, e ainda relativamente recente, e as 
questoes que suscita tern sido tema de infuneras indaga<;oes te6ricas, as quais pretendemos 
apresentar alguma contribuiyao. Para melhor nos situarmos, faremos urn resumo do 
panorama intemacional atual, o qual e predominantemente marcado pelas produ91ies 
tecnol6gicas. 
Desde o inicio da poesia concreta, o Brasil se tomou urn pais pr6spero na produyao 
de poesia experimental, sendo espa90 para o surgimento de movimentos como a poesia-
semi6tica e o poema/processo, alem de uma vasta produ91io de poesia visual. Foi pioneiro 
na realizayao da holopoesia (holografia), e hoje possui urn grande nfunero de pesquisadores 
e poetas experimentais trabalhando com as novas midias. Por isso, dedicarnos tambem uma 
parte deste estudo a uma recapitula<rao hist6rica da poesia experimental no pais. 
A parte desta retrospectiva hist6rica do Brasil e do mundo, nossa preocupayao foi 
tambem de desenvolver urn instrumento para leitura de poemas experimentais, urn modelo 
atraves do qual pudessemos obter ferteis interpretayiies dessas produyoes. Para isso, 
optamos pela teoria semi6tica de Charles S. Peirce, sem duvida seguindo uma tendencia 
adotada por outros pesquisadores do assunto. Como conseqiiencia dos estudos da teoria 
peirceana, chamou-nos a aten91io a teoria da tradu91io intersemi6tica, desenvolvida por Julio 
Plaza, e o quanto ela coincide, na pratica, com urn boom de tradu<riies de poemas concretos 
e visuais para novas midias, ocorrido no Brasil durante os anos 90. 
0 acompanhamento deste fenomeno permitiu diversas reflexoes sobre o ingresso da 
poesia experimental nos meios eletronicos e digitais, sobretudo no que diz respeito a 
aplicayao, nestes novos suportes, dos princfpios que ja eram observaveis anteriormente em 
poemas experimentais. Unindo fundamentos semi6ticos de Charles Peirce e Max Hense, 
acrescidos de principios da teoria da informa<rao e, principalmente, da teoria da tradu<;ao 
intersemi6tica, desenvolvemos urn metodo de analise e o aplicamos em algumas tradu<;oes 
selecionadas. Esta analise teve como metas principais definir os tipos de traduyao 
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realizados, seguindo a classific~ao proposta por Plaza, e observar como se comporta, nos 
diferentes casos, a info~ao estetica ao Iongo do processo tradutor. 
Atraves da aplica<;:iio dessas diferentes etapas, visamos constituir com este trabalho 
urn dialogo entre o passado hist6rico e o presente tecnol6gico da poesia experimental, bern 
como lan<;:ar alguns germens que permitam pensar sobre seu futuro. 
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CAPITULO 1: POESIA EXPERIMENTAL INTERNACIONAL 
1.1. Da Antigiiidade ao Simbolismo 
A bibliogra:fia sobre poesia experimental e unfurime ao apontar seus primeiros 
marcos na fusiio entre visualidade figurativa e poesia, rnais precisarnente na realiza9ao de 
poemas em formas de coisas. Esta tecnica, que seria desenvolvida de modo celebre por 
Apollinaire atraves de seus Caligramas. no inicio do seculo XX, foi inicialrnente praticada 
na Grecia Antiga, durante a epoca Alexandrina (sec. III A. C.), pelo poeta Sirnias de Rodes. 
A tecnica empregada recebia o nome de technopaignia, e consistia ern dispor os versos de 
modo a evocarern uma imagern. 
Acredita-se que os tres poemas de Sirnias que obedecern a estas caracteristicas, e 
que forarn posteriorrnente recolhidos no ano I A. C. por Meleagre, para serern incluidos ern 
uma antologia de poesia grega, tenharn sido feitos originalrnente para estarnpar a superficie 
de objetos (MOSHER, 1990:23), de modo que a regularidade dos versos era comandada 
pela forma do espayo a ser preenchido, estando o sentido do poerna tarnbern relacionado 
corn o objeto sobre o qual seria reproduzido. Estes tres poemas sao 0 Machado, As Asas e 
0 Ovo, reproduzido a seguir: 
---..... ,.... .... ,._ ....... 
,.....,._. ~ ... Uf<r * .,.... '""'"'' 
,.); .. ~~ ...... ~~. ~ .. r .. .e. n,...c 
.......,... .. "• ..... __ ..._.. ..... .,. .. . .,_.. .... ~ 
... ~,. ko ....... .z; ....... )(10 _ _.. __ ;,_...a.;~ -.,.,a.. ..... J...-.... 
....... ~ .. • ...t~ .... ,~ _.,..,., ~· ~·- ......... -- J,.._ .. .._. .. ... 
....... • _......;~ ;;..~>, ......... "- .,..) ......_ ,_.• ~,.t.o. 1.x-'f ...... ..., 
,..r ..,, O:.,.J,_, ••m... ...... :.-~ .. ~ •~ ..,.~, ... ~ ... t&.\.a,o.OJ. ..,.J:_i.._. 
c.l-~· "'-• ..._ ......., ~~-, S,.,.' 6.-; 11.N- ·~- c,• .,._ , .. ........, li,.az 
..;.,. .Jl, &.~ ........... '•· ............... -..; ~I< .... ~~·· ,...,.. ~.....-
"- ··~""'" ........ li<:A.....,.,._ . .......... _,., ,.......,._.,.. ..... ,._.. a..~JU a ........ ..._ 
.a.>.e~ r.r ....... ~ ... a...·.,._ _.,.,~~u.._,;,_..fl u-u,_,..y.,.... 
...- r il.dl'h• ~ ~ ,..rf'k ....,_. "'.,... ,.._, ,~,._... -~-
r,a- "'"- .... _ ~ ... n...a- ~- ~ 
,y.-,..~w ••• ........ :u...oJ.· <x•i- •"*- ....._..., 1-•"..;;. 
~-h.,..... .. ,, ... ~  ......... ~.,. ...... ,.... 
0 Ova. Simias de Rodes, sec. III AC. 
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Neste poema, a ordem de leitura comeya pelo primeiro verso, seguindo-se a este o 
Ultimo, depois o segundo, depois o penllltimo, e assim sucessivamente, ate se encerrar na 
metade do corpo da obra. 0 teor do poema e auto-referencial, o poeta faz alusao ao proprio 
oficio da poesia, avaliando sua identificayiio com o rouxinol, simbolo dos poetas pela 
reputayiio de seu canto, e instalando na forma do ovo a metafora da totalidade do poema, a 
ideia de poema acabado. Alem de Simias, outros poetas gregos do mesmo periodo 
praticaram tambem a technopaignia, como Te6crito, com A Syrynx (flauta mitica de Pan), e 
Dosiado de Creta, com 0 Altar. 
A partir do sec. IV, com a decadencia do imperio romano e a ascensao da igreja, as 
tematicas cristiis passaram a ocupar praticamente toda a produyiio poetica voltada para a 
explorayiio da visualidade. Exemplos desta epoca sao as iluminuras, os caligramas e as 
Carmina Figurata. As iluminuras acrescentavam ilustray6es e ornamentos, por meio do 
emprego de cores e materiais preciosos, ao espayo reservado exclusivamente para o texto. 
Normalmente eram elementos decorativos aplicados as letras iniciais de cada verso, ou as 
palavras que mereciam, na visiio do autor, serem destacadas. Os caligramas sao 
continuay6es da technopaignia grega, poemas com forma de objetos, mais frequentemente 
com a forma da cruz. As Carmina Figurata, que comeyam a ser realizadas neste periodo, 
vern tornar-se urn estilo amplamente difundido muitos seculos depois, no Renascimento e 
no Barroco. Consistem em ressaltar construy6es figurativas no interior de urn texto, 
desenhando irnagens atraves da disposiyiio e do destaque de parte das letras deste texto, 
como se fosse urn ideograma revelado em seu interior. 
0 poeta Porphyrius dedica 27 odes ao imperador Constantino (sec. IV), para obter 
anistia do exilio que sofria. Entre estes, encontram-se quatro caligramas: urn altar, urn 
6rgiio hidniulico, uma palma e uma Syrinx (observa-se que duas destas formas haviam 
inspirado ja os poetas gregos). Os principios aplicados sao quase os mesmos dos gregos, 
porem, o rigor geometrico e mais apurado, com extremidades perfeitamente quadradas e 
acr6sticos1 que podem ser lidos em duas direy6es. 0 conteudo destes odes e 
predominantemente pessoal, e o autor exprime ao imperador seus sofrimentos por ter sido 
injustamente condenado. 
1 Composi¢o poetica na qual o conjunto das letras iniciais (e por vezes as medias ou finais) dos versos, 
complie verticalmente uma palavra ou uma frase. Novo Dicionano Aurelio, Ed. Nova Fronteira, 1986. 
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No seculo VI, Venance Fortunat, considerado o Ultimo poeta romano, realizou 
Carminas Figuratas cujas riquezas de interpreta<;:ao repousam sobre um imbricado tecido 
de explora<;:ao da linguagem, que transcende os valores da rnensagern religiosa. Sua poesia 
divide ternas religiosos corn pesquisas sobre a poesia antiga, explorando figuras de 
grarnatica e de ret6rica, apresentando um vocabulario cheio de neologisrnos e artificios que 
:fizerarn dele urna das principais fontes de inspira<;:ao para a idade media (MOSHER, 
1990:78). 0 poerna a seguir e um resumo sucinto da queda do hornern (Adilo e Eva), e de 
sua reden<;:ao. Foi feito para ilustrar a parede de urna igreja 
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Venance Fortuna!, sec. VII. 
A partir do seculo VIII, a cruz se transforrnou ern urn simbolo arnplarnente utilizado 
ern poernas. Seja atraves de letras pintadas para destacar a forma da cruz, sejarn Carmina 
Figuratas, de onde a forma surge do interior do poerna. Neste periodo, se destacarn os 
trabalhos de Alcuin e Raban Maur, este o rnais irnportante poeta deste estilo na epoca, que 
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compos, inspirado nos odes de Porphyrius, uma serie de 28 poemas correspondentes a 28 
imagens da cruz. 
Na Renascenya, o caligrama surge agregado a uma corrente poetica que impulsiona 
ideias novas, onde a religiao nao era mais uma fonte de inspirayao a ser seguida seriamente 
por todos, sendo substituida pela trivialidade e pelo humor. Normalmente estes caligramas 
possuiam forrnas geometricas, como quadrados e losangos. Uma tecnica difundida no 
periodo renascentista, sobretudo entre os jovens autores de poemas amorosos, que 
dnblavam as restriyoes da igreja, e aquela que Petrarca realizou em Canzoniere. Nesta obra 
balizar da literatura renascentista, o autor faz uso da formula do soneto, recurso ja arrojado 
para a epoca, e no Soneto V, urn recurso metalingilistico e implantado atraves da sintaxe 
visual. Ao Iongo dos versos, o autor destaca (poe em letra maiuscula), em vanos 
segmentos, as silabas que compoem o nome LAURETA, provavel destinataria da obra. 0 
recurso, alem de ser visual, e de metalinguagem, pois discute no proprio poema a 
dificuldade ( censura), de :fuze-lo2• 
Na transiyao do seculo XV para o XVI, exatamente entre a Idade Media e o 
Renascimento, situa-se a atuayao do grupo frances "Les Retoriqueurs", que praticava o 
exercicio de jogar com as silabas dos poemas, alternando-as e suprimindo-as, 
transformando eventualmente os poemas em jogos de adivinhal(oes. E o caso do Rondeau 
de Jean Marot a seguir, onde o autor suprime silabas que devem ser adivinhadas para 
permitir a leitura. Consequentemente, acaba destruindo a sintaxe e o ritmo, inovando na 
espacializa'(ao do texto e na sua leitura oral. Podemos dizer que nesta experiencia estavam 
contidos boa parte dos futores que se tornariam alvo das pesquisas de poesia experimental 
no final do sec. XIX e inicio do XX. 
2 MENEZES. A Crise no Passado, p. 15. 
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M.::t3s fus qu.and :pr~s'amour-is: 
car j~aper .-ls 
Que ses mignards. 





Escus moy eUe a pri.s~ 
M:tn iere rusee 
Te-m·-nant. 
Et quand je veux 
:Elle- ee faire ee 
me dit que to-suis:-us m:tl appris 
:riant 
en. 
Jean Marot, sees. XV- XVI. 
A cruz de Jean-Antoine de Ball; simetrica nas linhas perpendiculares, onde se 
encaixam os dois versos do poema relativos a dicotomia vida e morte, e a garrafa de 
Rabelais, caligrama que revela na relayao entre texto e forma urn espirito materialista, livre 
dos temores da igreja e apegado a figura de Baco, sao outras duas manifestayoes 
interessantes da poesia de formas visuais no seculo XVI. A onda de difusiio de textos 
antigos em latim e grego, grayas a tipografia, despertou o interesse de muitos poetas 
europeus pela poesia classica, e nesta epoca foi lanyada uma nova ediyiio para a antiga 
Antologia Grega, o que permitiu o descobrimento das obras que mostramos no inicio deste 
capitulo. Entre estes descobridores, devemos charnar a aten9iio para Jean Brisel, que em seu 
"Premiers Oeuvres Poetiques", apresenta quatro caJigramas cujas formas sao iuspiradas nos 
caligramas de Simias. 
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No seculo XVII, os caligramas despertaram muita ateno;ao na Europa. Na Italia, 
Fortunio Liceti publicou, entre 1630 e 1640, diversos comentarios sobre os poemas de 
Sfmias, ao mesmo tempo que resgatou urna traduo;lio latina de A Syrinx, de Te6crito. Guido 
Casoni compos, na forma de caligramas, a Paixao de Cristo, onde os versos do pequeno 
poerna representavam os objetos presentes na hist6ria (pregos, cruz, martelo, etc.). Os 
poetas barrocos alemlies, com poemas figurativos, palindromos e outros jogos de 
linguagem, sofreram severos ataques por parte da igreja. Incorporaram urna nova 
consciencia dos problemas da linguagem, onde uma das metas de snas pesquisas era 
exatamente as relao;oes entre palavras e irnagem. 
Em 1634, Robert Angot publicou "Chef d'Oeuvre Poetique", obra que se integra 
sem dificuldades a poesia barroca. Os cinco caligramas presentes no livro revelam que o 
autor se inspirou na propria hist6ria dos caligramas, mostrando que a tipografia pode ser a 
sintese de muitas artes (MOSHER, 1990:123.). E a antecipao;ao da ideia que viria com 
Apollinaire, do poerna para ser lido em urn golpe de olhos. 
A proliferao;lio dos nucleos urbanos no seculo XIX, e a afirmao;ao do estilo de vida 
das cidades, trouxe novas tendencias para a poesia, congruentes com as diferentes 
interpretao;oes do mundo modemo. Na obra de Baudelaire, Whitman e de outros poetas 
instauradores da modernidade intemacionalista na poesia, sao nitidas as esperano;as no 
"novo homem urbano, senhor das maquinas e precursor da cultura cosmopolita"3• Quanto a 
isso, nota-se a freqliencia com que as paisagens urbanas passam a ser o terna central de 
muitos poemas. Sobre aspectos forrnais, o mais importante a ser mencionado e a 
contn"buio;ao desses poetas para a difusiio do verso livre e, consequentemente, o fim das 
metricas pre-construidas (soneto, decassilabo, verso alexandrino, etc.). Talvez o abandono 
das estruturas fonnais pre-estabelecidas seja o primeiro grande salto estilistico na poesia, 
que encontrara paralelo, de certo modo, mais de urn seculo depois, na poesia concreta e a 
"abolio;lio do verso". 
Se por urn !ado temos o ufunismo desses autores quanto a modernidade, 
subseqlientemente ocorre a ascenslio da poesia simbolista, que traz consigo o protesto 
contra a existencia social moderna. Representando a vislio decadentista da epoca e 
3 SCHWARTZ, Jorge. Vanguarda e Cosmopolitismo. 
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confrontando-se com a concepyao positiva do universo, a poesia simbolista buscou, 
segundo Marcel Raymond, "( ... ) o sentido da vida profunda do espirito, uma certa intuiyiio 
do misterio e do que hit alem dos fenomenos, uma vontade nova de apreender a poesia em 
sua essencia e de liberta-la, para isso, do didatismo e da emol(ao sentimental." (1997:41) 
Nesta busca pelo que hit "alem dos fenomenos", foi empreendida uma lucidez 
inovadora no tratamento ao sfmbolo, materia-prima da poesia. Embora esse tratamento 
minucioso ao sfmbolo fosse uma heran9a do pamaso, os poetas simbolistas foram alem e 
"( ... ) usaram voluntariamente, em sua maioria, urn processo de expressao indireta, 
agrupando com perfeita lucidez de espirito imagens its quais davam urn sentido bastante 
preciso." (RAYMOND 1997:46) Alem desta precisao na construl(lio do sentido atribuida 
aos sfmbolos selecionados, os sfmbolistas anteciparam-se tambem na concepyao do 
sfmbolo como uma ideia que se reveste como uma rela!fliO de dois termos, alegoria ou 
emblema. Em outras palavras, uma entidade que oscila entre a capacidade de representas:ao 
figurativa, metaf6rica, e a representayao referencial. Esta consciencia da linguagem, 
quando se fez presente no momento da composis:ao poetica, possibilitou uma nova 
perspectiva para a utilizayao dos sfmbolos, lans:ando experimentos que influenciariam as 
vanguardas poeticas ao Iongo de todo o seculo XX. 
No interior do universo simbolista, nosso interesse particular e por Stephane 
Mallarme e sua obra Un Coup de Des, marco na explorayao espacial das composis:oes 
verbais. Antes de chegarmos em Mallarme entretanto, e fmportante ressaltar uma especie 
de consciencia semi6tica que surgiu com Edgar Allan Poe, este alias, precursor do 
sfmbolismo, ou urn simbolista fora de epoca Isso se pretendermos datar a produs:ao 
simbolista como urn periodo, fato que nlio seria pertinente com a hist6ria, pois os tras:os 
que caracterizaram esta produs:ao estao presentes nas obras de diversos autores ao Iongo de 
quase dois seculos. Decio Pignatari afirma ser Poe o primeiro Homos Semioticus da 
hist6ria da literatura4, o primeiro a explorar conscientemente a diversidade de significados 
que envolvem os sfmbolos. Abriu caminhos para a "operayao alquimica da linguagem em 
amalgarna de sujeito e objeto"5. 
4 SemiOtica e Literatura. 
5 GRONEW ALD. MALLARME, p.ll9. 
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Seguindo esta perspectiva de interpretli9i'io da pratica poetica, Mallarrne se lanvou 
em experimentos onde predominavam o acaso, o nada, o vazio e o absoluto. As relll9iies do 
autor com o ocultismo, com a alquimia, e outras formas de manifestayoes transcendentais, 
explicam em parte suas obsessi\es liter:ir:ias. Em determinado momento de sua trajet6ria, 
come9ou a busca daquilo que concebia como a "Grande Obra", ou o "Livro Absoluto", 
tentativa de romper com os limites literarios convencionais ate meados do seculo XIX, e 
implantar novas proporyoes ao fenomeno da escrita A primeira tentativa foi com lgitur, 
livro que parou de escrever em 1870, e que oscila entre prosa e poesia, uma especie de 
conto onde ocultismo, ficvao e filosofia entranham-se mutuamente. Segundo o proprio 
autor "e urn conto, pelo qual quero esrnagar o velho monstro da impotencia, que e o seu 
tema, a fim de me encerrar no grande trabalho ja reestudado."6 Embora inacabada, com 
esta obra o autor conseguiu resultados arrasadores no campo da semiintica. 
Igitur foi o trampolim para aquela que e considerada a obra maxima de Mallarrne, a 
tambem inacabada Un Coup de Des (Urn Lance de Dados). Alguns autores a consideram 
"o inicio da verdadeira poesia moderna"7• Jose Lino Grunewald, que traduziu trechos das 
principais obras de Mallarrne, ressalta que em Un Coup de Des encontramos uma obra que, 
"( ... ) alem da riqueza habitual de seu autor, no tocante ao acionar de metiforas, 
metonimias, enjambements, elipses, rimas ricas, lances de metalinguagem, incorpora a 
Poetica, em termos estruturais, novos elementos, como o manuseio de paginas, o 
espacejamento do texto (uma sintaxe espacial), a varill9iio tipogrlifica e a fragrnentayao do 
discurso. "8 
A grande revo!uyao de Un Coup de Des foi que, pela primeira vez, urn autor 
explorou urn olhar simultaneo sobre a pagina, concebendo os espayos em branco como 
silencio, espa9os onde nao ha leitura, que contrastam com o primeiro plano, onde se 
inserem os caracteres grlificos. 0 sentido ja nao seria mais proposto unicamente pelas 
letras, mas sim pela relayao expressiva entre o :fundo e as forrnas, conforme podemos 
observar no trecho da obra escolhido a seguir: 
6 MALLARME. POEMAS, p. 119. 
7 Idem p. 127. 
8 Idem. 
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Un Coup des Des. Stephane Mallarme, sec. XIX. 
Hit urn depoirnento de Rodenbach (PEREIRA, 1973:325), contemporaneo de 
Mallarme, que fala da seduyiio do poeta pelos affiches (cartazes de rua), com suas letras 
enormes, que entravam olho adentro, ittilicos que corriam, minU.sculas que orquestravam o 
cmifunto, e assirn por diante. Entre outros meios de comunicayiio visual emergentes na 
epoca, estiio tambem os jornais, que fascinavam o autor por explorarem em sua 
diagrama9iio o dinamismo espacial da linguagem. Ficam claras portanto as relayoes de Un 
Coup de Des com algumas mudanyas tecnol6gicas, sobretudo no campo da tipografia, 
surgidas as vesperas do seculo XX. 
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1.2. As Vanguardas Organizadas 
1.2.1. Futurismo 
Antes de entrarmos especificamente na poes1a futurista, convem expor alguns 
t6picos precedentes que se rererem it relevilncia do papel das inovayoes tecnicas no 
momento hist6rico da emergencia das vangnardas, e suas rela9oes com experimentalismos 
que construiram novas concep9oes de sintaxe na poesia. Como vimos, o ingresso de novos 
adventos tipograficos na sociedade inspirou experiencias visuais como Un Coup de Des. 
Ao referir-se a essas transformay5es na tecnica de composi9ao e reprodu9ao impressa, 
Pbiladelpho Menezes afuma: "No aspecto visual da palavra, os poetas de vangnarda se 
poem em contato direto com as inova9oes tipograficas e, atraves das novas possibilidades 
sugeridas pelas tecnicas graficas, realizam a incorpora9ao sistematica (mesmo que nunca 
dirigida) da visualidade ao poema, que se constituiria em uma das linhas do 
experimentalistno formal."(l994:118) 
0 contato dos poetas de vangnarda com as novas tecnicas de tipografia, representa 
apenas o segmento inicial da tendencia de fusao da poesia com a tecnologia. Os frutos de 
:rruiquinas aprimoradas como cartazes, anlincios publicitarios e demais sfmbolos de 
propaganda e sinaliza9ao, revistas, peri6dicos e, quando nao, ate maqninas como o aviao, 
na aeropoesia, passaram a integrar o corpus poetico, abrindo espayos para o 
experimentalistno. Veremos nas vanguardas, casos em que a elegia as maqninas sera 
freqiiente, e isso e 0 tra90 mais marcante do futurismo, para quem as maqninas nao sO sao 
uma por9ao tecnica determinante na estetica, mas tambem o tema central das obras. Como 
salienta Eduardo Subirats, "( ... ) pela interven9ao das vangnardas, e mais concretamente, de 
correntes artfsticas como o cubismo, o futurismo, a Neue Sachlichkeit, o neoplasticismo ou 
a Bauliaus, a maqnina se converte em urn valor cultural fundamental e em urn principio 
espiritual de signo transcendente na realidade social e hist6rica." (1984:23) 
A participa9ao da maqnina na vontade de especular, de examinar novas proposi9oes 
em diferentes grupos e epocas pelos artistas de vangnarda, e determinante no aspecto 
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tecnico do experimentalismo, aquele que se da no ambito da pesquisa de materials e meios 
fisicos para realizayii.o da obra. 0 experimentalismo, como atitude estetica engajada na 
construyao de novas linguagens, da-se em dois momentos: o tecnico, onde destacamos o 
papel das Illliquinas, e o formal, que e quando o artista organiza os elementos materiais 
recolhidos e experimentados, e constroi a proposta de uma nova linguagem artistica9. 
Os experimentalismos formais das vanguardas construiram, no campo da poesia, 
obras marcadas pelo abandono do uso tradicional da sintaxe discursiva. Alguns 
movimentos chegaram ate a destrui9ao radical da propria no9ao de sintaxe, gerando uma 
guerra contra toda e qualquer forma sintatica, a ponto de "urn movimento vir sempre a tona 
pregando a destitui9ao dos modos organizacionais do anterior"10. 
A expressii.o futurisme, foi cunhada pelo critico e poeta catalii.o Gabriel Alomar, em 
junho de 1904, sendo apresentada ao publico pela primeira vez em uma palestra proferida 
no Ateneu de Barcelona. Para o autor, era urn conceito congruente com a Catalunha 
moderna, dominada pela cidade em oposi9ao ao ruralismo, voltada para tendencias 
patrioticas, devota da vida moderna e do mito da eterna juventude. Futurisme foi tambem o 
titulo de uma revista catalii. dirigida por Alomar, que circulou nos meios literarios 
alternativos espanhois em 1907. Mas o futurisrno consolidou-se oficialmente em 20 de 
fevereiro de 1909, quando Filippo Tommaso Marinetti publicou, no Le Figaro de Paris, o 
texto Fundar;:iio e Manifesto do Futurismo, inaugurando urn surto de manifestos e 
movimentos de vanguarda que se proliferaram pela Europa e pelo mundo na primeira 
metade do seculo passado. 
Os historiadores acreditam que Marinetti leu uma resenha relativa a revista 
Futurisme de Alomar, publicada em 1908 pelo Mercure de France, de onde teria plagiado o 
nome do movimento, alem de algumas outras ideias (FABRIS, 1987:59). Embora tal tipo 
de proclarnayii.o fosse freqiiente nas paginas de jornais desde fins do seculo XIX, a 
veemencia do texto de Marinetti teve urn recepyao diferenciada em relayii.o aos manifestos 
que o antecederam. 0 proprio jornal Le Figaro destacou que se tratava de uma nova escola 
muito mais arrojada que suas antecessoras, com "( ... ) ideias singularmente audaciosas e de 
9 MENEZES. A Crise no Passado, p. 112. 
10 Idem, p.l80. 
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urn excesso freqiientemente injusto para com coisas eminentemente respeitaveis e, 
felizmente, por toda a parte, respeitadas."11 
0 manifesto futurista inicia com uma narrativa ficcional de uma odisseia de 
Marinetti e seus arnigos pela cidade de Paris, em busca da "superaviio da mitologia e do 
ideal mistico na arte". A segunda parte do manifesto, dividida em t6picos nurnerados, e 
onde o autor apresenta suas proposivoes: a necessidade de uma arte nova, compativel com a 
modernidade; a destruiviio dos museus e bibliotecas, o combate ao moralismo e ao 
feminismo; a glorificaviio da guerra, do militarismo e do patriotismo, e o fuscinio pelas 
mitquinas, pela velocidade e pelas multidoes urbanas. A terceira e Ultima parte e uma 
convocavao para os jovens unirem-se ao futurismo, urn movimento onde "os mais vellios 
possuem trinta anos"12 • Paolo Angeleri, em anitlise critica do movimento, observa que no 
manifusto futuriata "( ... ) niio eo conteudo o novo, mas o "tom", a "provocaviio". Elemento, 
alias, retomado por muitos autores em busca de popularidade rapida: a atitude agressiva e 
seguramente urn dos ingredientes mais pr6prios para o sucesso."13 
Esse teor contundente e sarcitstico no discurso surtiu efeito junto a popularidade de 
Marinetti e do movimento futurista, virando posteriormente uma constante em vitrios outros 
movirnentos de vanguarda A adesiio as ideias anarquistas de destruiviio como nega9iio do 
passado, de exaltavao da guerra - Unica forma de higiene do mundo - estendeu-se no 
campo da estetica, tentando romper as fronteiras entre a arte e a vida, para chegar a uma 
expressiio nova, que abolia o papel dos museus e galerias, que expunham o passado, 
proclamando morte a noviio de obra-prima. 0 papel do artista como criador de novas 
linguagens no futurismo tambem tern uma forte influencia da filosofia de Nietzsche, pois o 
"homem novo" futurista, transfigurado pela consciencia industrial, nem proletario nem 
burgues, mas substancialmente diferente, aproxima-se muito do arquetipo do "super-
homem" proposto pelo autor. 
Anteriormente a polemica cnavao do futurismo, Marinetti participava de algumas 
revistas, e entre elas destaca-se a Revista Internacional Poesia, criada em 1905 na cidade de 
Miliio, por ele mesmo, com estilo fortemente influenciado pelos simbolistas franceses, 
11 ApudFABRIS. Futurismo, uma Poetica da Modernidade, p.57. 
12 BERNARDINI. 0 Futurismo Italiano, pp. 31-36. 
13 Idem, p. 18. 
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sobretudo Baudelaire, V erlaine e Mallarme, que ele ajudou a se tornarem conhecidos na 
Italia, atraves de conferencias e recitais. Sobretudo do Prefacio a Un Coup de Des, fica 
claro que Marinetti extraiu suas inspir119oes para instaurar o que ele chamaria de "revoluyiio 
tipografica". Noemi Blumenk:ranz-Onirnus (1984:34) constr6i uma lista, que seria 
demasiado exaustiva citar na integra aqui, dos trechos da obra de Mallarme que sao 
explicitamente reconstruidos "com outras palavras" no discurso de Marinetti. como no que 
diz respeito ao branco da pagina como silencio, a visiio sirnultanea da pagina e ao estilo 
orquestral-polifOnico de composiyiio poetica. 
Todas as atitudes esteticas do futurismo eram orientadas por manifestos e, no caso 
da poesia, a elaborayiio te6rica foi irnplantada por quatro manifestos sucessivos: Le 
Manifeste technique de la litterature futuriste (1912), Le Supplement au Manifeste (1912), 
L 'Imagination sans fils et les mots en Iiberti (1913) e La Splendeur geometrique et 
mecanique de la sensibilite numerique (1914)14• Os manifestos tern como meta a destruiyiio 
da sintaxe, e sugerem que este novo modo de conceber a poesia possa ser alcanyado atraves 
do emprego de verbos no in:finitivo, da aboliyiio dos adjetivos e adverbios, do ernprego 
massivo de onomatopeias, da presenya de signos matematicos e musicais contracenando 
com os verbais, e de "metaforas condensadas", analogias realizadas atraves do que os 
poetas futuristas concebiam como "irnagens telegraficas". 
arrrrl'!"rt.:fl:l.~;:, o::>m'J"k.o;.io-.: lun;.;oc 
s,.;,~<t-1 P:.<.<':;.'l - Cos~:~"t'"'"'P::>l· 
14 BLUMENKRANZ-ONIMUS. La Poesie Futuriste ltalienne, p. 22. 
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Poema de Tommaso Marinetti. 
A o bra anterior ilustra o discurso de Marinetti no quarto e Ultimo manifesto da 
poesia futurista: 
J'entreprends une revolution typographique dirigee surtout contre la 
conception idiote et nauseeuse du livre de vers passeiste (...) Le livre doit etre 
!'expression futuriste de notre pensee futuriste. Mieux encore: ma revolution est 
dirigee en outre contre ce qu 'on appelle harmonie typographique de Ia page, qui est 
contraire aux flux et reflux du style qui se deploie dans Ia page. Nous emploierons 
aussi, dans une meme page, 3 ou 4 encres de couleurs differents et 20 caracteres 
differents s 'if le faut. Par exemple: italiques pour une serie de sensations 
semblables et rapides, gras pour les onomatopees violentes, etc. Nouvelle 
conception de Ia page typographyquement picturale. 
Apud LEMAIRE, p. 12 
Em La Poesie Futuriste Italienne, Noemi B1umenkranz-Onirnus divide as 
experiencias com as mots en liberte futuristas em dois periodos: o primeiro, do surgirnento 
ate 1915, concentra-se na afirma9iio da nova linguagem, enquanto o segundo, de 1915 a 
1920, concentra-se nas experiencias mais radicais. Do primeiro periodo talvez a obra 
fundamental para a apresent~iio da aventura gnmco-visual futurista seja Zang Tumb Tumb, 
titulo onomatopeico da obra de Marinett~ onde o autor tenta reconstruir o clirna que 
presenciou no front de batalha, durante a I Guerra A populariza9iio do futurismo na Italia 
tern forte representatividade na segunda etapa da parole in liberta, quando come9aram a 
formar-se revistas e peri6dicos futuristas com a produ9iio italiana. Esta fase, que 
Blumenkranz-Onirnus define como a mais radical, e na realidade o momento do 
amadurecirnento dessa sintaxe pseudo-destrufda, quando a preocupa9ii0 ja niio e mais 
simp1esmente chocar ou espantar atraves da forma, mas se abrem os espa9os para urn 
planejamento conteudistico mais detalhado da obra durante a realiza9iio. 0 poema a seguir, 
tambem da autoria de Marinett~ tendo como tematica novamente a guerra, apresenta urna 
maior riqueza e sele9iio dos signos pelo autor na composi9llo. 
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Poema de Tommaso Marinetti. 
Alem da sintaxe visual e espacial captada a partir de Mallanne, outro fator 
determinante nas influencias futuristas sao as colagens, ou papiers colles cubistas (ver item 
seguinte sobre o cubismo ), onde as paginas de jornais e revistas com conteudos verbais 
passam a integrar o corpo das obras plasticas. Os futuristas tambem praticaram a tecnica da 
colagem e, ao observarmos as tecnicas cubistas de composi~ao, com a escrita como 
imagem, que antecederam em poucos meses, na mesma Paris, as mots en liberte, fica 
evidente a influencia de uma na outra. Perloff (1993:221), salienta que "aproximadamente 
todos os artistas entre os primeiros futuristas vieram da pintura para a poesia ou 
trabalhararn nos dois meios", refor~o ainda mais a hip6tese do acompanhamento e 
incorpora~ao das experiencias plasticas cubistas pelos poetas e artistas do futurismo. 
Algumas experiencias familiares as mots en liberte foram os tableux poetiques, as 
colagens, as simultaneities e os chimismes lyriques. Nestas produ~oes destacaram-se 
autores como Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Carlo Carra e Cangiullo, este Ultimo, 
autor de uma bela serie de obras figurativas criadas a partir de signos gnificos, de onde 
selecionamos as duas amostras a seguir. 
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Figuras criadas com uso de signos verbais. Cangiullo. 
Ern urna etapa que Menezes denornina ''tardo-futurista", Marinetti e Carlo Belloli 
realizararn experiencias rnuito rnenos caoticas do que as que predorninararn durante o 
rnovirnento, envolvendo forte presen~a de cientisrno, para a constru~ao de urna poetica 
rnatematica que "antecipa nitidarnente as forrnas geornetrico-permutacionais da poesia 
concreta dos anos 50, e fixa urn procedirnento rnontagistico caracteristico de urna poesia 
construtivista" (MENEZES, 1994:124). 
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1.2.2. Cnbismo 
Os artistas do cubismo frances, no inicio do seculo XX, realizaram obras plasticas 
com muita presenya de conteudo verbal. Podemos citar como exemplo as colagens, ou 
papyers colles, e as experiencias simultaneistas, onde texto e imagem dividem o espayo 
fisico da obra. As colagens, inseryao de textos gravados em outros materiais nas telas, 
iniciaram com Braque no inicio de 1910, colocando letras em Le Pyrogene et le Quotidien, 
urn quadro de natureza morta, e posteriormente em outras experiencias como Le Portugais, 
buscando atraves deste procedimento, aproximar a obra da realidade quotidiana, trazendo 
para seu interior a existencia de signos reais, e niio "frutos da natureza aned6tica ou 
sensivel" (CABANNE, p.60). Esse recurso foi utilizado posteriormente por varios outros 
pintores cubistas, inclusive Picasso, que declarou sobre os papyers colles: 
0 proposito era dar a ideia de que diferentes texturas podern entrar numa 
composif;tio para se tornar a realidade na pintura, que rivaliza assim corn a 
realidade na natureza. ( . .) Se urn peda9o de jornal pode se tornar urna garrafa, isso 
nos dti a/go que pensar tambem em rela9tio a jornais e garrafas ao mesmo tempo. 
Esse objeto deslocado penetra num universo para o qual ntio foi feito e no qual 
retem, em certa medida, a sua estranheza. E essa estranhezafoi o que nos quisemos 
fazer as pessoas pensarem porque esttivamos totalmente conscientes de que nosso 
mundo estava se tornando muito estranho e ntio propriamente tranqiiilizador. 
ApudPERLOFF, 1993:95 
Nota-se neste depoimento de Picasso, o tom "decadentista" na visiio da 
modemidade, similar ao que vimos nos simbolistas, e mais uma vez tambem a invenyiio, no 
sentido "Poundiano" do termo, sendo buscada como artificio critico, fruto da insatisfayao 
do artista ante a realidade. A collage como estrutura verbo-visual iniciou, como dissemos, 
com a inseryao de outros materiais na tela pintada do quadro, mas como decorrer do tempo 
foram surgindo experiencias extremas onde o Unico material "pict6rico" do quadro e o 
proprio material colado, como no caso de Gino Severini, em Homenagern a Meu Pai, que 
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conta com a presen<;a de pelo menos dez materiais diferentes. Ainda hoje e comurn vermos 
esta pnitica nas exposi<;oes de artes pkisticas. 
Outra manifesta<;ao verbo-visual que teve destaque no cubismo foi o simultaneismo, 
que consiste na composi<;iio de obras onde o texto poetico divide o espa<;o da pagina, ou 
seja qual for o suporte, com ilustra<;oes. Os casos mais consagrados sao os de Blaise 
Cendrars, que lan<;ou em 1913, Prose du Transsiberien et de Ia petite Jehanne de France, 
com ilustra<;oes de Sonia Delaunay. Consta de "uma Unica folha de papel dividida ao meio, 
que se desdobrava como urn acordeao em vinte e dois paineis, numa extensao de mais de 
dois metros"(PERLOFF, 1993:31). No !ado esquerdo, uma sequencia de formas visuais 
semi-abstratas, em brilhantes cores prim.arias, que vai ate uma imagem infuntil da Torre 
Eiffel, no Ultimo paine!. No !ado direito, o texto, composto por blocos sucessivos de 
diferentes tipologias que frequentemente tern seu curso invadido por ilustra<;oes. 0 poema 
narra uma viajem atraves da Transsiberien, estrada de ferro que ligava a Russia Ocidental a 
costa do Pacifico, que foi completada em 1905, sendo urn marco da modernidade para a 
epoca por sua engenharia ousada. Apollinaire, poeta respeitadissimo em Paris na epoca, 
publicou em urnjornal, na ocasi1io do lam;:amento da obra: 
Blaise Cendrars e Mme Delaunay-Terk produziram uma experiencia {mica 
em simultaneidade, escrita em cores contrastantes a fim de levar o olho a ler de um 
s6 golpe de vista o conjunto do poema, tal como um maestro le com um golpe de 
vista as notas colocando-as acima ou abaixo das notas do compasso, ou como se 
leem com um unico golpe de vista os elementos pltisticos impressos num cartaz. 
ApudPERLOFF, 1993:41. 
Podemos considerar a experiencia tambem precursora de urn formate que 
posteriormente veremos como "livro-objeto", ou "livro do artista", manifesta<;ao lnbrida de 
literatura e artes pkisticas. Na epoca do lan<;amento da obra os autores diziam que, se 
fossem alinhados verticalmente os cento e cinqiienta exemplares da tiragem inicial, seria 
atingida a altura da Torre Eiffel, outro marco da modernidade na epoca. Alem da Prose du 
Transsiberien, Cendrars publicou outra experiencia simultaneista em 1919, chamada La fin 
du Monde, em colabora<;ao como pintor Fernand Leger. Esta obra tern o formate similar ao 
32 
de urn livro comum, e em seu interior as ilustra9oes, dispostas na rnaior parte das vezes de 
forma desordenada e ca6tica, ctividem espa9o com uma fic9ao sobre o mito do "fun do 
mundo". 
Nas experiencias verbo-visuais do cubismo, predominam casos onde as letras 
pertencem ao espa90 de obras plasticas, ao contrario das experiencias que destacava-mos 
(ate o futurismo), que eram menos plasticas e mais pr6ximas ao campo da poesia, e as 
operayoes visuais davam-se nos textos. 
A poesia cubista propriamente ctita, desenvolveu-se entre os poetas que mantinham 
contato direto com os artistas plasticos, como nos casos dos recentemente citados 
Guillaume Apollinaire e Blaise Cendrars, alem de Jean Cocteau, Max Jacob, Pierre 
Reverdy e outros. Segundo Jean Cassou, a intera9ao entre pintores e poetas cubistas foi 
marcada pela "proliferayao de ideias, que se combina com a prolifera9ao de forrnas, 
constituindo urn dos momentos excepcionais e verdadeiramente felizes da hist6ria do 
genero humano" (Apud TORRE, 1974:235). A euforia do autor e compreensivel, se 
levarmos em considera9ao o ambiente forrnado por esse interciirnbio em Paris na decada de 
10, onde a produtividade cubista foi, ao !ado da futurista, fundamental para impulsionar as 
vanguardas na primeira metade do seculo XX. A poesia cubista importou da pintura a 
tendencia de reconstituir a totalidade do objeto, procurando juntar-se a realidade. Entre 
outros tra9os, procurou tambem separar a poesia da sensibilidade literaria, tratando 
cruamente a palavra, suprimindo a ponruayao e justapondo os versos muitas vezes sem 
qualquer 16gica15• 
Emjunho de 1914, Apollinaire publicou no Soirees de Paris, um peri6dico ctirigido 
por ele mesmo e por outros autores, urn poema, como ele chamou, caligrarmitico, ou 
ideogramatico, onde o texto pretenctia construir visualmente, pela disposi9iio tipogn\fica, o 
sentido da obra. Inaugurou-se assim, uma formula que ele praticaria abundantemente, e 
cujo auge foi atingido em Calligrammes; Poemes de la Paix et de la Guerre, coletanea de 
poemas figurativos, boa parte deles criados pelo autor no periodo em que esteve no front de 
batalha, durante a I Guerra, entre 1913 e 1916. 
15 CABANNE, pp.J39-144. 
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Calligrammes. Guillaume Apollinaire. 
Os caligramas apontam para a explora<;:ao simultanea de urn duplo eixo 
informacional composto pela figura e pela escrita, sem perder, no entanto, em seu conteudo 
verbal, caracteristicas poeticas como ritmo e musicalidade. Segundo Pereira (1973:332), 
Apollinaire profeticamente julgava nossa civiliza9iio muito proxima de urn retorno a 
inteligencia e sensibilidade ideografica. 
Alguns poetas latino-americanos residiram em Paris na epoca do cubismo e 
conviveram com os poetas e pintores que citamos, absorvendo suas fundamenta<;:oes 
esteticas e fundindo-as a uma perspectiva cosmopolita de poesia, que somava as 
experiencias cubistas a outras que conheciam transitando pelas principais metr6poles do 
planeta 0 caligrama a seguir, Espantapajaros, de Oliverio Girondo, embora publicado ja 
nos anos 30, e uma amostra da influencia da obra de Apollinaire sobre o autor, 
provavelmente no periodo em que morou em Paris, no inicio do sec. XX. 
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Espantapajaros. Oliverio Girondo. 
Em Nova Iorque, o meXIcano Marius de Zayas, diretor da revista de arte e 
vanguarda 291, foi o primeiro difusor da poesia visual, inspirado nas obras de Apollinaire, 
sobretudo nos caligramas e sirnultaneismos. Na obra inaugural deste tipo de poesia nos 
EUA, Mental Reactions, o autor toma urn poema em versos livres, desmonta-o e distribui 
suas partes sobre a pilgina, alterando sua continuidade verbal e foryando o leitor a 
constantes modificayoes na interpretaylio da estrutura de significayoes da obra16• 
Normalmente estes poemas eram publicados na revista 291, acompanhados de ensaios 
te6ricos sobre estas novas formas de :fuzer poesia. 
0 poeta chileno Vicente Huidobro, que tambem conviveu com os cubistas, 
empregou esforyos na busca de novas formas para a poesia, criando experiencias que 
visavam sobretudo inovayoes no campo da sintaxe. Trabalhando tambem com caligramas, o 
16 BOHN, Willard. Le Premier Poeme Visuel d'Amerique, p. 239. 
35 
autor chegou a propostas onde o exercicio da visualidade combina os elementos como se 
pertencessem a uma tela, "pintando" no espayo do poema. E o caso de Paisaje, onde a 
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Paisaje. Vicente Huidobro. 
0 dada, ou dadaismo, fenomeno hist6rico e estetico do qual decorreram varias 
novas formas de expressao, e marcado pela ausencia de caracteristicas formais uniformes, o 
que torna muito arriscada a tarefu de defini-lo objetivamente. Sob este aspecto, os dadaistas 
alcan9aram com exito sua meta inicial, que era constituir urn movimento confuso e 
desconcertante, causador de uma "tempestade que se abateu sobre a arte daquela epoca 
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como uma guerra se abate sobre os povos" (RICHTER 1993:3). 0 nome escolhido para o 
movimento pode ser atribuido a uma serie de significados, a maior parte hediondos, se 
pensarrnos em sua rela<;ao com a realidade. 
A palavra "dada" era comurn entre o grupo de artistas que frequentava o Cabaret 
Voltaire, em Zurique, no anode 1915. Ninguem sabia ao certo o que significava, mas todos 
a usavam. Dois fundadores do movimento eram romenos (Tzara e Janco), e "da" em 
romeno e "sim", surgindo assim uma das hipoteses mais provaveis para o batismo do 
grupo. Depois de instaurado o nome, foram sendo descobertos varios outros significados 
para o mesmo, em diferentes linguas e culturas. Por exemplo, "dada" para uma certa tribo 
negra diz respeito a cauda de urna vaca santa; em uma regiao da Italia quer dizer "cubo" ou 
"mae"; na Fran<;a e "cavalo de pau", e assim por diante. 0 certo e que nos anos seguintes ao 
seu surgimento, "dada" passou a ter urn Unico significado no mundo todo, encontrando 
adeptos em varias cidades (Berlim, Paris, Nova Iorque, Hannover, Colonia, etc.), 
constituindo-se urn movimento de vanguarda artistica amplo e nao muito preciso. Segundo 
Tristan Tzara, seu principal mentor, ( ... ) l 'attitude de Dada envers l 'art et la litterature est 
empreinte de cet esprit equivoque qu 'if cultivait plus au mains intentionnellement et si le 
ton irrefefutable, imperatif, qu 'if employait pour imposer son doute prouve avant tout son 
dynamisme, c 'est dans cette contradiction me me qu 'if faut rechercher Ia ric hesse de son 
caract ere propre. 17 
Alem do tom imperative dos manifestos, o dada herdou do futurismo e do cubismo 
varios outros tra<;os, futo negado pelos dadaistas, sobretudo pelo proprio Tzara, no 
Manifesto Dada, de 1918: "Nao reconhecemos teoria nenhurna. Estamos furtos das 
academias cubistas e futuristas: laboratories de ideias formais. Ou sera que se faz arte para 
ganhar dinheiro e para fazer festas aos simpaticos burgueses?''. No entanto, a provoca<;ao, o 
discurso direto e agressivo diante do publico, os manifestos e suas configura<;oes visuais, 
sao sem duvida heran<;as futuristas. Nas artes que fazem uso de signos verbais, as 
influencias do movimento italo-frances inaugurado seis anos antes estao presentes 
sobretudo com o livre emprego da tipografia, o simultaneismo e o dinamismo na utiliza<;:ao 
dos caracteres gnificos. A grande diferen<;:a, segundo Hans Richter (1993:38), e que no 
17 Apud Hugnet, p. 7 
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futurismo estes aspectos eram empregados de forma programatica, o que nao ocorreu no 
dada, que dispensou a presens;a de qualquer tipo de programa para regulamentar suas 
cria.yoes. 
0 rompimento com a sintaxe convencional no dada tinha urn significado tambem 
diverso ao do futnrismo, representando o abandono da dire.yao linear de leitnra instituida 
cultnralmente, assim como a revolta contra o raciocinio dualista que oscila entre o sim e o 
niio. No dada o esquema de raciocinio e eletivo entre o ou-ou, e nao existem razoes que 
apontem para o definitivo. As letras deixam de ser percebidas como unidades alfabeticas 
para constru.yao de sentido, passando a constituirem "urn material capaz de desenvolver 
atraves de si mesmo a origem para novas saidas"18• A palavra deixa de ser a materia prima 
e cede espa.yo para a letra, com seu som, sua forma, cor e ritrno 19• A constru.yao de algurn 
sentido passa a ser completamente descartada, e a composi.yao da obra leva em 
considera.yao somente aspectos fisicos da elaboras:ao tipografica. 
A montagem tipografica de Lajos Kassak20 a seguir, e urn exemplo da "explosao 
tipografica" sugerida por Tzara (Manifesto Dada, 1918), "Cada pagina tern que explodir, ou 
pela seriedade profunda e pesada, pelo tnrbilbao, a vertigem, o novo, o etemo, pela blague 
demolidora, pelo entusiasmo dos princfpios, ou pela maneira como for impressa." 
Montagem tipognifica de Lajos Kassak. 
" Principia formulado pelo poeta dadaista Raoul Hausmann, aplicado em suas obras. in DACHY, Marc. The 
Dada Movement, p. 96.) 
19 Veremos que tal procedimento sera aprimorado posteriormente no letrismo. 
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Surgem entiio, sob variadas fonnas, os poemas abstratos, ou "poemas feito 
com letras". 0 poeta Raoul Hausmann, por exemplo, trabalhou na crias;ao de 
poemas-cartaz que consistiam na aglomeras;ao tipognifica de diferentes tipos de 
letras, pondo enfase na visualidade, no som e no ritmo, abandonando as regras 
estabelecidas pela linguae gerando as unknow words, ou invented words. 
fmsbw tiizau 
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Poema-cartaz de Raoul Hausmann. 
Urn experimento poetico-visual dadaista mais radical e o Poema 6ptico, de Man 
Ray, onde ocorre a abolis;ao dos signos verbais, mas o vinculo com a poesia e rnantido 
atraves da apresentas;ao de urna estrutura poetica sugerida pela metrica de tras;os similares a 
versos. Podemos definir esta sirnulas;ao como urna operayao de cunho exclusivamente 
visual, que trabalha com a ausencia da materia fundamental da poesia, onde a forma mais 
tradicional e apresentada da maneira mais subvertida possivel. 
20 Poeta e pintor construtivista, editor de revistas de vanguarda, que convidou varios dadaistas para 
participarem do peri6dico MA, comparado em importancia ao De Stijl, (DACHY, I 990: I 72) introduzindo 
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Poema Optico. Man Ray, 1924. 
Segundo Richter (1993:47), a primeira experiencia envo1vendo poesia abstrata foi 
de Hugo Ball, em 1916, atraves da apresenta<;iio de urn Poema Sonorista de sua propria 
autoria. Este tipo de produ<;iio soava como uma uma reniincia it linguagern: "E preciso que 
nos retiremos para a mais profunda alquimia das palavras e que ate mesmo abandonemos a 
alquimia da palavra para, desta maneira, preservar os rnais sagrados dorninios da poesia. ", 
argumentou Ball na ocasiiio. 
A poesia fonetica foi largamente praticada pelos dadaistas21 , e podemos destacar 
nessa area os trabalhos do proprio Ball, de Kurt Schwitters e Raoul Hausmann. No que diz 
respeito a visualidade, chamam a aten<;iio as anota<;oes, especies de partituras que os 
autores faziam para preservar a originalidade das obras. Nessas, encontramos uma grar~de 
diversidade de caracteres gnificos, somados a uma distribui<;ao espacial aprimorada, como 
eo caso do poema de Hausmann a seguir. 
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"Partitura" de urn poema fonetico. Raoul Hausmann. 
Nos manifestos de Tristan Tzara, tambem sao notaveis as explorao;oes da 
visualidade, como a variedade tipografica em Proclama<;iio sem pretensiio, e o item XVI do 
Dada manifesto sabre o amor debil e o amor amargo, onde o autor utiliza a palavra "uiva" 
repetidamente, criando uma textura sintatica que se opoe semanticamente ao verso final, 
diferente de todo o corpo do poema. Uma obra que curiosamente possui uma sintaxe 
reduzida e repetitiva, muito proxima aquela adotada nos poemas concretos, e Persiennes, 
poema dadaista de Louis Aragon, criado em 1920, algumas decadas antes dos primeiros 
rumores de poesia concreta. 
PERSIE:'\NES 
Persienne Persienn.e Pen;ienne 
Persienne persienne persienne 
persienne per:sienne persienne pecienne 
persienne per:sienne pt-rsienne persienne 
persienne persienne 
Persienne Persienne Persienne 
Persienne? 
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Persiennes. Louis Aragon, I 920. 
1.2.4. Surrealismo 
A tentativa de apreensao do universo surrealista esbarra na imensidao de obras que, 
de algurn modo, se relacionam com o movimento, ao longo de urn periodo que iniciou 
paulatinamente nos anos 10 e, de certa forma, continua ate os dias de hoje. 0 surrealismo 
surgiu como uma sistematizayao da confusao dadaista, reprocessando os procedimentos 
libertarios do mesmo, e atribuindo-lhe urn carater avesso ao niilismo que o caracterizava. 
Segundo Richter (1993:275), nas inter-relas:oes entre os dois movimentos, "o surrealismo 
conferiu significado e sentido ao dada, e o dada deu vida ao surrealismo". 
A palavra "surrealismo" surgiu com Apollinaire, em 1917, como uma sugestao mais 
apropriada do que o "surnaturalismo", preconizado anteriormente em condi.,:oes similares 
por Baudelaire, para denominar urn certo estado de perceps:ao e sensas:ao que aflora gras:as 
a disrurbios da linguagem convencional. E o caso de certos tipos de analogias, metaforas e, 
sobretudo, o automatismo, heranya recente do dada. As primeiras experiencias do 
movimento surrealista foram os Champs Magnetiques, escritas-automaticas de Andre 
Breton e Philippe Soupault, realizadas em 1919. Os aspectos ineditos dessas experiencias 
levaram seus autores a procurar urn termo novo que as representasse, dai a primeira 
caracterizayao de urna o bra como "surrealista". 
Talvez a definis:ao mais precisa de surrealismo possa ser essa a seguir, encontrada 
no Primeiro Manifesto Surrealista, escrito por Andre Breton, em 1924: "Automatismo 
psiquico puro pelo qual se propoe exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de 
qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na 
ausencia de todo controle exercido pela razao, fora de toda a preocupayao estetica ou 
moral." 
0 te6rico e artista Sergio Lima caracteriza o surrealismo nao como uma escola, uma 
forma plastica ou ret6rica, mas como uma postura artistica revolucionaria ante aquilo que 
"tern sido particularmente omitido ou descartado como improvavel no ambito da poesia, do 
amor e da liberdade" (1995:23); enfim, do desejo como orientas:ao do processo conceptivo 
nas artes. Sob este aspecto, o surrealismo situa-se muito mais na cauda do movimento 
romantico, do que como sucessor linear do futurismo, cubismo e dada. 
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No campo da sintaxe visual com stgnos verbais, as produ9oes surrealistas 
apresentaram urn repert6rio de variadas formas e condiyoes, algumas das quais 
selecionadas aqui. No Secrets de /'art magique surrealistl2, Andre Breton apresenta urn 
exemplo de poema-colagem com frases e manchetes de jornal combinadas ao acaso, pnitica 
implantada por Tzara ainda no dada, que adquire uma configura9iio variada no que diz 
respeito a tipografia. Alem dos aspectos sintiticos, OS processos semfultiCOS sugeridos peJa 
poetica casual tornam a obra ainda mais curiosa. 
POE ME 
Un eclat de rire. 
de saphir dam l'ile de Ceylan 
Les p!us r;eU..es pa.i!J~s 
ONT LE TEINT FANE 
SOUS LES VERROUS 
dans une ferme isolee 
itU jVVR LE JOUR 
!i"aggrove 
l'agreable 
lJne vole carrossable 
'\tOus condu:lt au bOrd. de l'"lnconnu 
le c.::de 
preche poor oOD saint 
::.:ARTiS'\.N QUOTl':)l£'\ DE. VOTR.E !:,EA'l"T.S. 
Poema-co/agem de Andre Breton. 
Em La Rose et le chien, poema da fuse surrealista de Tzara, as estrofes sao 
distribuidas em seqiiencias circulares, recurso grafico-visual implantado almejando a 
constitui9ii.o de formas ciclicas, recome9os, simulando perpetua9ao. 0 bloco a seguir e urn 
dos cinco que integram a obra. 
22 Les Manifestes du Surrealisme. pp. 28-42. 
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La Rose et le Chien Tristan Tzara. 
Outras tecnicas que conferiram ou relacionaram visualidade a signos verbais no 
surrealismo foram: as litografias, onde ocorre a predolii.irulncia de trabalhos simultaneistas 
ou ilustrativos texto-imagem, como nas obras de Joan Mir6 e Robert Desnos, por exemplo, 
e as caligrafias. Segundo Menezes, as caligrafias sao especialmente adequadas para a 
produ9iio do autornatismo, onde o fluxo do inconsciente reverbera na forma gestual e 
imediata do manuscrito, notadamente nos poemas-objetos, que realizam a combina9iio da 
caligrafia com objetos simb61icos (1994:126). 
Novamente no campo da tipografia, encontramos no surrealismo casos onde 
ocorrem figurativiza9oes de letras, atribuindo a elas trayos fisicos que agregam-nas a 
objetos normalmente envolvidos no significado do texto, como na obra a segnir, de Michel 
Otthoffer. 
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On assassine une assiette creuse en vol de gypaete 
qui passe le bras au tour d' une caille 
je n·aurai done jamais de plomb dans Ia tete 
la fenetre est ouverte et le thermometre chante sa taille 
Poem a de Michel Otthoffer. 
1.2.5. Futurismo Russo 
Ha controversias quanto ao surgimento do futurismo russo. 0 encontro entre 
Vielimir Khliebnikov e V assili Kamienski em Sao Petersburgo, em 1908, foi o 
acontecimento que desencadeou o movimento, mas esse e o Unico ponto irrefutavel da 
hist6ria. A primeira publica<yiio oficial do grupo futurista russo foi a revista Sad6k sudiii 
( Armadilha para juizes ), centro de difusiio de ideias de vanguarda, editada a partir de 191 0 
pelo grupo que Khliebnikov chamava de budetljanin, que significa "homem do futuro". 
Segundo essa versiio, ate entiio os russos nunca tinham ouvido fular do futurismo lan.;ado 
por Marinetti na Europa Ocidental. Ja Wladimir Maiak6vski data o futurismo russo como 
tendo iniciado oficialmente com esse nome em 1912, adotado a partir do movimento de 
Marinetti. Qualquer urna das vers6es entretanto, aponta total independencia dos russos em 
relayiio aos italianos no que diz respeito as formu!a<;oes de principios esteticos e te6ricos 
pr6prios. 
Parte dos fundamentos que regeram a poesia futurista russa foram importados da 
pintura, sendo que alguns poetas foram pintores impressionistas antes de mudarem de area. 
Elementos visuais foram utilizados freqiientemente na poesia, como varia<yoes tipograficas, 
simultaneismos e caligrafias. 0 primeiro manifesto relevante do grupo, assinado por David 
Burliuk, Aleksiei Krutchonikh, Maiak6vski e Khliebnikov, e entitulado "Uma bofetada no 
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gosto do publico", de 1912, contem algumas exigencias do grupo como, por exemplo, 
"aumentar em volume o vocabuhirio poetico, com a ajuda de palavras arbitranas e 
derivadas, (novayao verbal)", explicitando diretamente nesse e em outros pontos uma 
"raiva irreprimivel pela linguagem existente antes deles"23• Na serie seguinte de manifestos 
"A palavra enquanto tal" e "A letra como tal", os poetas russos apresentam carninhos 
inovadores, como a busca de uma linguagem universal, constituida exclusivamente por 
vogais, letras que eles julgavam ser "inviohiveis" em qualquer lingua. Outro ponto 
interessante desses manifestos e o que diz respeito as tecnicas utilizadas na escrita. Em 
alguns trechos, o grupo destaca o valor significative da impressao: "Perguntem a qualquer 
lingilista e ele vos dira que a palavra escrita por uma certa mao ou impressa com certo 
cunho, nao se assemelha muito a mesrna palavra quando delineada de outro modo. Nao 
iriam tarnbem vestir suas lindas mulheres com fardas rusticas, vestiriam?"24 
Do mesmo ano de "Urna bofetada ... ", data a experiencia Arnor Antigo, de 
KrutchOnikh eM. Larionov, urn pequeno livro com 14 folhas e tiragem de 300 exemplares, 
contendo sete poemas com deliberados erros de impressao, letras misturadas, omissao de 
virgu!as e pontes de espacejamento erratico, num processo de impressao denominado 
autolitografia, onde palavra e imagem se misturam (PERLOFF, 1993:229). Tambem 
Mundo as Avessas, dos mesmos autores e Khliebnikov, publicado no mesmo ano, e outra 
experiencia que resultou naquilo que convencionalmente charna-se de "livro de artista", 
com ousados arranjos litognificos e visuals, que visavam produzir estranheza no leiter. 
Quando Marinetti fez uma leitura do seu Zang Turnb Turnb em Sao Petersburgo, em 
1914, o publico, composto basicamente por poetas e pintores de vanguarda, mostrou-se 
indiferente, argumentando que a "destruiyao da sintaxe" e as "palavras em liberdade" ja 
eram antigas, se comparadas ao Zaurn. Este estilo poetico iniciado em 1913 por 
Krutchonikh, era baseado na transracionalidade e na transcendencia dos c6digos de leitura e 
sentido convencionalmente estabelecidos. A primeira experiencia deste estilo esta presente 
no pequeno livro entitulado Pornada, com poemas de KrutchOnikh e ilustrayoes 
primitivistas de Larionov, do qual faz parte a obra a seguir. 
23 EMILIA, Georgette. Os Futuristas Russos, pp. 5-6. 
24 Idem, p. 13. 
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Pomada. KrutchOnikh e LariO:nov. 
Vladimir Markov destaca, em Storia del Futurismo Russo: 
(. . .) lo Zaum appariva come il limite esterno della poesia, Ia sua estrema e 
pura manifestazione, dove il suono crea il significato (o significati) e non e 
subordinato ad esso. Pone anche un accento sulla parola in quanta mezzo artistico 
piu che mezzo di comunicazione. (...) Nella Zaum si puo urlare, strillare, esigere 
l 'inesigibile, e toccare i temi intoccabili ... si puo creare per se stessi, poiche il 
mistero della nascita della parola transracionale e tanto profondo per la conscienza 
dell 'autore quanta lo e per quella di chiunque. 
Esta busca pela palavra nua, despida de significados, lan~ada pela poesia Zaum, 
pode ser cornparada em varios aspectos com a poesia abstrata dadaista, que tambem 
suprimia a fun~iio referendal da palavra, valorizando como significantes seus t~os visuais 
e foneticos. 0 lingiiista Roman Jakobson, que utilizou a poesia de vanguarda russa como 
urn de seus objetos de estudo, definiu a poetica Zaum como uma condi9iio onde as palavras 
estiio em busca de urn significado, e onde a conjun~iio de motivos niio procede da base da 
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necessidade 16gica, mas combina-se de acordo com principios fonnais como a similaridade 
e o contraste25 • Nessas condis:oes, as experiencias podem ser vistas tanto como urn meio de 
chamar a atens:ao para a materialidade do signi:ficante, quanto para reduzir a transparencia 
da linguagem 
Na obra a seguir, realizada por Krutch6nikh em 1913, a palavra beliamatokiai 
(vernaculo Zaum) e espalhada diagonalmente ao Iongo da pagina preenchida com letras e 
sinais de pontuas:ao, que funciouam como leones, numa composis:ao visual estruturada com 
formas retas e ovais, sobre fundo neutro. A obra causa no leitor o principio de uma 
"sensas:ao de rnovimento", gerado pelas suas disposis:oes geometricas, que possibilitam 
intercilmbios entre as formas que constituem a palavra e as que a circundam 
Poema de KrutchOnikh, 1913. 
Philadelpho Menezes (1994:126) chama a atens:ao para a presens:a freqiiente da 
caligrafia nas obras futuristas russas, o que, por constituir uma operas:ao indicia!, estabelece 
uma ponte direta do texto com o autor, e por conseguinte, com o leitor. 0 poema 
manuscrito e a figuras:ao do gesto do autor, retendo sempre o aspecto de uma obra 
inacabada, de urn projeto que foi tornado publico no momento da sua crias:ao. 
25 ApudPERLOFF, p. 259. 
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Em 1913, os futuristas russos dividiram-se em dois grupos: o Gileja, depois 
denominado Cubo-Futurista, de Moscou, e os Egofuturistas, de Sao Petersburgo. Ap6s a 
revolus;ao de 1917, o movimento diluiu-se bastante e perdeu suas foryas, passando a ser 
considerado pelos revoluciorulrios como urn "erro burgues", urn "influencia nociva". 
Talvez o remanescente mais vigoroso do periodo p6s-revolus;ao tenha sido o grupo LEF, 
onde destacou-se a atuayao de Maiak6vski, que als;ou tentativas de aliar comunismo com 
vanguarda. 
1.2.6. Letrismo 
0 letrismo, atraves de seu principal mentor, Isidore !sou, aprimorou o 
procedimento de composis;ao poetica anteriorrnente lan9ado pelos dadaistas, onde a 
materia-prima para a realizas;ao da obra era pura e simplesmente a letra. Mais 
precisamente, a combinayao de letras justapostas, construindo palavras e explorando 
sobretudo as propriedades sonoras inerentes ao alfabeto. Alem do alfabeto comum 
da lingua francesa, os poetas do letrismo acrescentararn outras dezenove letras, todas 
com propriedades de gerar novos sons. As influencias maiores do letrismo deram-se 
no campo da poesia sonora, com cria9oes que utilizavam ruidos produzidos pela 
explorayao dos diferentes timbres da voz humana, independente das construyoes de 
sentido propostas pela linguagem. Nas artes visuais, a hipergrafia, escrita 
espontanea que explorava as qualidades gnificas sem gerar legibilidade, visando 
uma linguagem universal a partir da ordenayao visual dos signos que a constituem, 
chamou a atenyao de artistas phisticos, que passaram a pratica-la, sobretudo na 
Fran9a. 
0 movimento letrista surgiu no comeyo da decada de quarenta, urn periodo 
para a poesia de vanguarda onde cronologicamente, segundo Guillermo de Torre, 
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nao havia mais nada para se fazer, ou melhor, desfazer6: Si la sintaxis habia caido 
hecha astillas, el parrafo desarticulado irrecocgnosciblemente y la palabra 
triturada, (_que outra cosa quedaba por revolucionar sino la materia prima, las 
mismas tetras? Pues bien, eso sera la revoluci6n del letrismo: la reducci6n de la 
poesia a simples sartas alfabeticas. (1974:120) 
A construyao dessas "filas alfabeticas" levava em conta principios fundamentados 
pelos estudos te6ricos de Isou, que sao apresentados de modo sistematico na Primeira 
Epfstola aos Letristas, !ida na Primeira Manifesta9iio Letrista, em 1946. Nesse texto, o 
autor apresenta dez leis que atingem as repeti9oes de letras, o uso de consoantes e vogais, 
os grupos de letras e suas possiveis signi.ficayoes, as rimas, o silencio e o emprego das 
dezenove letras instauradas pelo movimento. Os poetas letristas utilizam, alem das 
onomatopeias, outros recursos sonoros que dialogam com a mlisica, de modo a 
proporcionar uma leitura musical muitas vezes acompanhada nas anota9oes por c6digos 
que permitem decifrar a sonoridade correspondente aos simbolos ex6ticos, como no poema 
seguinte. 
26 Por isso, o movimento encerra urn primeiro periodo na poesia de vanguarda ou experimental, cuja produ¢o 
abrigou-se amplamente nos movimentos de vanguarda organizados, como estamos vendo. 0 segundo periodo 
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Ronde Tzigane Dans les Steppes Russes (Fragmento). Isidore !sou. 
Em suas obras, Isou se proclamava urn autor de importiincia central para o 
desenvolvimento da poesia, a ponto de colocar o titulo De Charles Baudelaire a Isidore 
!sou, para nomear o primeiro capitulo de urn de seus livros. Acreditava-se urn novo ponto 
de convergencia dentro do universo poetico, como foram Rimbaud, Ver!aine, Mallarme, 
Tzara e Breton. Porem, com o teor megalomaniaco de seus manifestos, Isou assemelha-se 
muito mals ao patriarca futurista Marinetti. Como seguidores de Isou podemos citar Michel 
Amarger, Frederique Devaux, Roland Sabatier, Micheline Hachette e Gerard-Philippe 
Broutin. Muitos artistas do letrismo realizaram trabalhos nas areas de arquitetura, 
decora<;ao e design, aplicando de modo pratico os resultados esteticos obtidos junto ao 
movimento. 
51 
1.2.7. A Tipografia eo Design Gnifico das Vangnardas Racionalistas 
Outros grupos de vanguarda que desenvolveram trabalhos relevantes na area da 
composi<;iio tipografica e gr:ifico-visual, embora niio diretamente na poesia, foram as ditas 
"vanguardas racionalistas" (MENEZES 1994:1 05). Nessas escolas, as inovayoes formais 
eram projetadas a partir da funcionalidade dos objetos, na busca da combina<;iio dos meios 
tecnicos com fins esteticos. Tal procedirnento deriva diretamente do acesso efetivo a 
prodw;iio industrial, como nos casos do construtivismo russo, De Stijl, Bauhaus e Escola de 
Ulm. 
0 construtivismo russo surgiu ap6s a revolu<;iio de 1917, quando, depois do caos 
gerado pela revolu<;iio, o govemo come<;ou a organizar o panorama das artes, atraves da 
cria!(iio do Departamento de Belas Artes (IZO). 0 movimento, que durou ate o inicio dos 
anos 30, apresentou fortes influencias do cubismo, do futurismo e de outras vanguardas 
anteriores a si, sobretudo as de cunho abstracionista. No campo do design grafico, os 
artistas do construtivismo russo produziram cartazes, logomarcas, anoocios publicit:irios e 
capas de revistas, utilizando tecnicas como colagem, montagem e composi<yiio tipogr:ifica. 
0 an(mcio publicitirio a seguir, feito em 1924 por Alexandr Vesnin, e urn exemplo do 
dinarnismo sirnb6lico alcan<yado pelos artistas deste movimento em suas pe<yas graficas. 
Cartaz de Alexandr Vesnin. 
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A primeira republica alemli, ou a Republica de Weimar, carrega o nome da cidade 
que foi ben;o da intelectualidade do pais no inicio do seculo XX, e onde foi redigida a 
constitui<;ao que norteou esta republica durante quatorze anos. Em 1919, o arquiteto Walter 
Gropius foi cbamado para fundar nesta cidade a escola de arquitetura e arte aplicada 
Bauhaus, com a ambi<;ao de, mais do que reformar a educa<;ao artistica, criar urn novo tipo 
de sociedade27• Ate 1933, ano em que a escola foi fechada pelos nazistas sob acusa<;ao de 
provedora de arte "decadente" e "bolchevista", a institui<;ao desenvolveu projetos arrojados, 
que exercem in:fluencias ainda hoje na arquitetura e no design. 
Na area da tipografia, do design, e dos anlincios publicitirios, foram ministrados 
varios cursos na Bauhaus, que visavarn a eficacia no processo comunicacional atraves do 
equihbrio e da limpeza aplicados a forma, conforme o trecho a seguir, de Moholy-Nagy, 
urn dos principais professores no setor das artes irnpressas: 
Typography must be clear communication in its most vivid form. Clarity 
must be specialy stressed, for clarity is the essence of modern printing. Therefore, 
first of all: absolute clarity in all typographical work. (..) A new typographic 
language must be created combining elasticity, variety and a fresh approach to the 
materials of printing, a language whose logic depends on the appropriate 
application of the processes of printing. 
ApudNAYLOR, Gillian. The Bauhaus, p. 127 
Encontraremos a clareza, elasticidade formal e variedade sugeridas por 
Moholy-Nagy, constantemente nos trabalhos da Bauhaus, como por exemplo, no 
cartaz a seguir, de urn aluno nao identificado. 
27WHITFORD, Frank. Bauhaus p. 9. 
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Cartaz feito por aluno da Bauhaus. 
Moholy-Naff8 conseguiu fazer com que a tipografia e os anilncios publicitarios 
figurassem entre as grandes realizayoes da escola, o que ajudou a projetar o trabalho de 
outros como Josef Albers, Joost Schmidt e Herbert Bayem. Em outros periodos da Bauhaus 
em que Moholy-Nagy niio estava ministrando as atividades desta area, a prodw;:ao da escola 
foi menos ordenada, e surgiram trabalhos com muita influencia das esteticas expressionista 
e dada. 
Marc Dachy (1990: 172) chama a atens:ao para o conceito New Typography, que 
chegou a ser titulo de urn livro publicado por Jan Tschichold em 1928, para onde 
convergiram pesquisas e experiencias de Kurt Schwitters, Piet Zwart, Otto Goedecker e Jan 
Tshichold. Este grupo de artistas criticos atribuia o pioneirismo na ruptura com o 
"naturalismo tipografico" dos seculos XVIII e XIX aos futuristas e dadaistas que, com 
experiencias anarquicas como o autofonetismo puro, lan9aram as bases para a nova 
tipografia. Estes grupos partiram da visualizayao da expressao fonetica, da captas:ao da 
"tensiio vibrat6ria" (p.l73) emanada pelo som, para a constituis:ao de urn processo 
28 Autor da importante obra Vision in Motion (1947), baseada na teoria da percep9ao, incitando o dinamismo 
da visao e a necessidade de uma mudan9a biol6gica, social e tecnol6gica, que permitisse ao homem 
transformar sua vida e criatividade. 
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comunicacional-visual que obtem seu exito atraves da sinestesia. Outros futores relevantes 
no surgimento dessa nova tipografia foram as colagens e fotomontagens, iniciadas 
conforme vimos, no cubisrno. Boa parte da produo;lio das optical constructions based on a 
conceptual linguistic foundation, como as definiam o grupo de criticos e artistas 
supracitados, serviu de capa para peri6dicos de vanguarda. 
A revista holandesa De Stijl, de onde surgiu o grupo hom6nimo de artistas e 
criticos, talvez tenha se tornado o mais conhecido entre os peri6dicos do genero. 0 primeiro 
exemplar foi Jano;ado emjunho de 1917, por seu mentor e fundador Theo Van Doesburg. 
Caracterizou-se como urn ambiente de troca entre pintores, arquitetos, escultores e artistas 
p!asticos: urn forum de concepo;oes a respeito da arte moderna. Ate sua Ultima publica<;lio 
(1932), exerceu importante papel no Jano;arnento das raizes de urn estilo arquitet6nico 
internacional e do neoplasticismo, principalmente atraves de Mondrian, que transformou o 
De Stijl em urn paradigrna no campo da pintura Segundo Nancy Troy, em The Stijl 
Environment, o grupo chegou a ser considerado capciosamente por Kurt Schwitters como o 
"dada holandes". Para a autora, o ponto de vista "aestetico" do grupo estava visualmente 
proclarnado atraves da tipografia de suas capas (p.8). Alem de ceder espao;o para notao;oes 
de poemas foneticos, a revista difundiu montagens tipograficas como a da capa a seguir, 
onde os caracteres graficos servem como elementos pict6ricos nurna concep<;lio abstrato-
geometrica. 
DE STIJL 
MAAK08LA0 'lfe>OI'l NlEUWE KUNST. WETENSCHAP 
EN J(U\..TUU.ft. REDAC'Tl;E: THEO VAN OOESBURG· 
A&OWIIHEME ... T Bt ... NENt..4NO 11='8.~. 8UITENLANO F ?.SQ 
PER .JAA~GANG- 40 .. GS v.-.N A£0AC:.TlE CN At:UiiU~•STR. 
UTflEC:.HTSC:::Jo4 JAAG,....._'D."'7 LEJ·D-IIEN (HOLLANO}. 
Capa da Revista De Stijl n• 12 (1924-1925) 
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1.3. 0 Periodo Pos-50 
1.3.1. Poesia Concreta 
Urn momento relevante para o universo das vanguardas foi a crias;iio, no inicio da 
decada de 50, da Escola Superior da Forma, bers;o do movimento da arte concreta, em Ulm, 
na Alemanha. A expressiio "arte concreta" havia sido cunhada por Theo Van Doesburg em 
1930, e era usada inicialmente para de:finir uma arte que tinha se desprendido totalmente da 
imitas;ao da natureza. Ate entiio, o conceito ainda nao definia urn movimento artistico, 
sendo apenas uma oposis;iio a arte abstrata 29 Foi atraves de Max Bill, diretor da escola, que 
a arte concreta transforrnou-se definitivarnente em urn paradigma estetico. A expressiio foi 
empregada para designar uma nova conceps;iio de arte, construida objetivarnente e em 
estreita ligas:iio com os novos problemas matematicos. A poesia concreta e uma extensiio da 
arte concreta e da m1lsica concreta (Pierre Schaeffer e Pierre Henry), uma adaptas;iio deste 
novo conceito para o meio verbal. 
Uma grande polemica cerca as origens da poesia concreta, gerando urn feixe de 
hip6teses e versoes. Siio tres os marcos essenciais que marcam o surgimento desta forma 
poetica nos anos 50. Em 1953, o sueco-brasileiro Oyvmd Fahlstrom publicou, na Suecia, o 
Manifesto da Poesia Concreta, urn texto reproduzido em mime6grafo, que teve circulas;iio 
limitada ao seu pais de origem No mesmo ano, o suis;o-boliviano Eugene Gomringer 
publicou seu primeiro livro de poemas, intitulado Konstellationen (Conste}as:oes), terrno 
escolhido a luz de Mallarrne e da ideia do "Lance de Dados". Conforme Jerome Peiguot, a 
"conste}as:iio" e a possibilidade mais simples de criar uma poesia que repouse sobre a 
palavra. Ela engloba urn nfunero de palavras como urn certo nfunero de estrelas fixadas 
pelo poeta, que e quem deterrnina o espas;o e o canto das letras, designando suas 
possibilidades interpretativas (1993:17). 
Ainda em 53, ano futidico para a poesia concreta, Augusto de Campos escreve no 
Brasil a sene Poetarnenos, que sera publicada dois anos depois na revista Noigandres, 
29 GULLAR, Ferreira. Arte Concreta in Jornal do Brasil25/06/l960. 
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juntamente com o artigo intitulado Poesia Concreta. Uma vez que a poesia brasileira integra 
esta trinca das origens da poesia concreta, dedicaremos urn item especialmente a este tema 
no proximo capitulo, aprofundando a experiencia brasileira e as pr6prias definiy5es de 
poesia concreta. 
Embora Eugen Gomringer ainda nao chamasse OS poemas de Conste!ayoes de 
"concretos", eles sao definidos por estudiosos do assunto, como Emmet Williams e Milton 
Klonsk)?0, como os primeiros exemplos de poesia concreta. 0 poema a seguir, de 
Constelay5es, possui seu modo organizacional baseado nos mesmos principios da poesia 









arvore crian!;a cio casa 
Eugen Gomringer. Trad. de Percy Gamier e Philadelpho Menezes. 
Sao poemas com poucas palavras, na maioria substantivos ou verbos no infinitivo, 
mas com urn grande diferencial em relayao as demais experimentay5es da poesia de 
vanguarda ate entao: apresentam sua organizayao formal baseada em uma "matematica do 
texto", com influencia direta dos processos racionais de composiyao da arte concreta, que ja 
vinha sendo desenvolvida e estudada, sobretudo por Max Bill, em Ulm. Assirn como na 
arte concreta, a gerayao de uma estrutura inedita a cada obra e urn ponto central da poesia 
concreta. Como observa Max Bense31 , a poesia concreta abandona os preceitos lineares e 
30 MENEZES, Philadelpho Apud GOMRINGER, Eugen. Poemas. 1988. 
31 ApudPElGNOT, 1990:20. 
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gramaticais ordiruirios, em detrimento das conexoes de superficies visuais que busca 
estabelecer, manifestando as simultaneidades entre as fun\X)es esteticas e semanticas das 
palavras, de tal modo que a significa9ao e a estrutura se determinem reciprocarnente. Como 
na arquitetura moderna, a forma visivel da poesia concreta corresponde a sua estrutura. 
0 poema de Gomringer a seguir, Silencio, de 1954, possui uma sintaxe estrutural 
geometricarnente organizada, composta de uma Unica palavra. A ausencia desta palavra no 
centro do retilngulo da sentido a obra. E importante observar que o valor da palavra aqui, 
transp5e o valor convencional dado as palavras na poesia em verso. A palavra integrada ao 
espa90 e a estrutura orgaruca da obra, recebe uma sobrecarga em suas potencialidades 
informacionais. 
silencio silencio silencio 
silencio silencio silencio 
silencio silencio 
silencio silencio silencio 
silencio silencio silencio 
Silencio. Eugen Gomringer, 1954. 
A poesia concreta rapidamente se difundiu e come9ou a ser praticada no mundo 
inteiro: Urn grupo surgiu em tomo de Gomringer, em Zurique, outro com os discipulos de 
Bense, em Stuttgart; no Brasil, o grupo Noigandres lan9ou o movimento na Exposi9iio 
Nacional de Arte Concreta, em 56, originando posteriormente urn grupo maior em tomo da 
revista Inven9iio. Em Floren9a, urn grupo formado por Miccini, Ori e Pignotti, e na Fran9a 
Pierre Garnier com a revista Les Lettres, e J.F. Bory e Julien Blaine, com Approches, todos 
influenciados pela poesia concreta. No Japao, Kitasono Katue, editor da revista Vou, inicia 
na poesia concreta em 57, abrindo urn caminho que vai dar na Exposi9iio de Poesia 
Concreta Brasileira, no Museu Nacional de Arte Moderna, em T6quio. Poetas concretos do 
grupo Fluxus, como Emmet Williams e Dick Higgins, serao estudados a parte, em urn item 
posterior. 
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1.3.2. Poesia Sonora 
Acompanhando as diferentes realizas:oes que podem ser definidas como "poesia 
sonora", ao longo de seu percurso hist6rico e, mais ainda na atualidade, observa-se a sua 
diversidade e amplitude tipol6gica. Como conseqiiencia disto, deparamo-nos com 
dificuldades para defini-la de modo a abranger toda sua extensao pratica. Podemos no 
entanto, selecionar algumas caracteristicas basicas presentes em todos os casos, que 
constituem tras:os generalizantes, a partir dos quais introduziremos uma possivel 
abordagem estetica e hist6rica do termo. 
A definis:ao de Gerhard Riilun para a poesia sonora e, entre as normalmente escritas 
pelos poetas-te6ricos, a mais compativel com a realidade: 
La poesie sonore est un concept general regroupant taus les produits 
poetiques dans lesquels Ia sonorite de Ia langue et l 'articulation entrent de fafon 
consciente dans Ia composition du texte, dont elles sont des composantes 
constitutives. (..) un poeme sonore do it, a partir des sonorites qui entrent dans sa 
composition, transmettre une iriformation appreciable uniquement a travers Ia 
realisation acoustique du texte. 
Apud BARRAS et ZURBRUGG, p.l. 
Selecionando alguns pontos desta breve e objetiva definis:ao, observamos que a 
poesia sonora e composta, em todas suas criayoes, pelas articulayoes da lingua, 
apresentadas sob formato acnstico. A materia-prima basica para sua realizayilo e a voz 
humana, urna propriedade fisica anterior a fula e ao universo verbal; o som que sai pela 
boca sem ser necessariamente modulado, sem ter urna palavra pronunciada. lsso nao quer 
dizer que n1io exista poesia sonora com conteudo verbaL existe sim, e muito, mas estamos 
referindo-nos a priori a materia bruta desta manifestas:ilo. 
0 corpo hurnano conta com diversos "geradores" de sons pertencentes ao aparelho 
fonetico, partes que, a partir da inalayao e exalas:ao do ar, intervem na produs:ao sonora sob 
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forma de "quadros combinat6rios"32• Estes "geradores" silo basicamente a epiglote (gerador 
de impulsos pequenos e variados ), a glote (gerador de impulsos mais largos), a lingua 
(gerador de ruidos, de impulsos e de sons harmonicos ), os dentes (geradores de impulsos ), e 
os Jabios (geradores de ruidos, de impulsos e de sons harmonicos). A poesia sonora surgiu 
com o prop6sito de explorar a variedade de sons gerados pelas combina~oes entre estas 
diferentes partes do aparelho fonetico. Constitui urna busca de revalofizas:iio da cultura ora4 
a partir do momento em que a literatura "aprisionou" as manifesta~es poeticas nas formas 
escritas. E a redescoberta das riquezas da espacializa~iio da voz hurnana, com todos seus 
ruidos, norma!mente reprimidos pelos aparelhos emissores e receptores do corpo, em 
detrimento da fula e da "tirania tipografica"33 • Como expressa o artista e te6rico Roberto 
Altmann: "Reencontramos neste processo a mesma vontade de devolver aos signos 
transformados em abstratos, seu corpo fisico original." (1978:177) 
A trajet6ria da poesia sonora pode ser dividida basicamente em quatro periodos: 0 
primeiro e o do fonetismo, periodo das primeiras experiencias, dos dadaistas aos letristas; o 
segundo e o periodo de transi~iio, durante o p6s-guerra, com atividades dos ultra-letristas; o 
terceiro e a partir dos anos 50, quando surge a expressiio "poesia sonora" propriamente dita, 
onde destaca-se a utiliza~iio do magnetofone para as produ~oes, e come~a a surgir urna 
consciencia hist6ria da poesia sonora. 0 Ultimo periodo e o atlla4 que conta ainda com a 
a~iio de alguns poetas que come~aram seus trabalhos nos anos 50, somados a tantos 
novos que surgiram, e marcado pela abundancia de recursos de audio disponibilizados pelas 
tecnologias digitais. 
Do periodo do fonetisrno, a "pre-hist6ria" da poesia sonora, ficaram poucas 
grava~oes, sendo os registros preservados mais na forma de poemas escritos e anota~oes. 
As experiencias desta epoca se deram no dadaismo, mais precisamente com Hugo Ball, 
Raoul Hausmann e Kurt Schwitters. Como ja vimos no item dedicado ao movimento, neste 
mesmo capitulo, esses autores criaram "poemas abstratos", ou poemas "feitos com letras", 
que niio pretendiam constru~iio alguma de sentido, mas que punham enfase na visualidade, 
no som e no ritrno das constru~oes. 
32 Conceitos de Leo Kiipper, Apud CHOPIN, 1979:274. 
33 Expressiio empregada por Arthur Petronio em Recherche pour une poetique orchestrate a fonction 
projective spatia/e. Revue Cinquieme Saison, n° 7, 1959. Apud CHOPIN, 1979:51. 
60 
Estes poemas eram, em boa parte, feitos para serem lidos, sobretudo em 
apresentas:oes e saraus organizados pelos artistas do movimento. Nessas ocasioes, os 
poemas saiam da pagina para ganhar 0 espayo acustico, atraves de performances cenicas 
que contavam com as habilidades do aparelho fonetico de seus proprios autores. Hugo Ball, 
ja no inicio do movimento, em 1916, reivindica em seu livro Fuga Fora do Tempo, uma 
"lingua natural", formada por seqiiencias sonoras sem palavras, exaltando a voz 
emancipada da servidao da linguagem. Restituiu-se assim, a virtude mimica da linguagem, 
onde a poesia passou a explorar o "espas:o misterioso" que se estende entre a voz e as 
palavras3\ entre o som e a fala. E o caso do poema a seguir, Karawane, de Ball. 
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Karawane. Hugo Ball. 
Quanto as leituras de Ball, nao conhecemos delas mais do que OS testemunhos das 
pessoas que as viram, num curto periodo de tempo em que o poeta esteve ativo, de 1916 a 
1921. Segundo estes depoimentos, o tom de 1eitura do autor lembrava fortemente o das 
formas litUrgicas, permanecendo sempre proximo a uma dics:ao declamada (CHOPIN, 
1979:63). No caso de Raoul Hausmann, existem algumas gravas:oes dos poemas foneticos 
recitados pelo proprio autor, realizadas em periodos posteriores a efervescencia dad{t, uma 
34 BARRAS et ZURBRUGG, 1992:7-8. 
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vez que, a despeito de Bal4 que faleceu em 1929, Hausmann viveu ate 1971. Anarquista 
perseguido e exilado, considerado pelo regime nazista mais urn "artista degenerado", o 
poeta transportou para seus poemas foneticos uma agressividade pessoal que, segundo ele 
mesmo, era uma resposta a agressividade nazi-fascista. Explorava a sonoridade individual 
das letras, sua pronlincia e proje9ao no espayo acustico35• 
Autor do poema fonetico Ursonate, composto entre 1922 e 1927, a obra mais 
importante do genero no periodo anterior a II Guerra, Kurt Schwitters busca nesta extensa 
composi9ao aliar o poema fonetico ao que ele chamou posteriormente de "poesia de sons", 
expressao que antecede diretamente "poesia sonora". Para Schwitters, a boca sozinha, 
desvinculada dos processos racionais da linguagem, e o media perfeito para a poesia. 
Oooooooooooooooooooooooooooooooo 




Rinnzekete -- - - - - bee- - - -bee - - - -
Oooooooooooooooooooooooooooooooo 
ann ze - - - - - - - - - -ann ze - - - - - - -
Oooooooooooooooooooooooooooooooo 
Trecho de Ursonate. Kurt Schwitters, 1922-1927. 
A segunda onda do fonetismo pode ser caracterizada pela "destrui9iio da 
linguagem" e a "morte da semantica", propostas pelo letrismo de Isidore Isou, que niio 
apresentou, em aspectos sonoros e fonnais, grandes diferen9as em rela9iio as experiencias 
do fonetismo dadaista. 0 letrismo conduziu a linguagem a uma redu9ao rru!xima, limite que 
constitui-se em ponto de partida para o ultra-letrismo, movimento encabe9ado por Frans:ois 
DUfrene, que, em 1953, criou uma serie de importilncia fundamental na transi9iio do 
35 Vide o poema-cartaz do autor neste mesmo capitulo, item 1.2.3. 
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fonetismo para a poesia sonora: os crirythmes. Nesta serie, o autor explora o grito como 
som inarticulado, niio representando necessariamente o que conhecemos de grito como urn 
"estouro" da voz, acrescido de ritrno, sem implicar necessariamente cadencia, designando a 
produ91io voluntaria de fonemas puros, assilibicos, niio premeditados, na perspectiva de 
buscar urn autornatismo extremo36• Outra obra celebre do autor e Le Tumbeau de Pierre 
Larrousse, publicada em 1958, performance elaborada a partir de urn poerna escrito, cuja 
semfultica e impregnada pela poesia fonetica. 
No final da decada de 40, come9ou a ser comercializado, para utiliza91io domestica, 
o rnagnetofone, aparelho de gravayao e reproduyao de iiudio, sintese do amplificador 
eletronico e do principio da pre-rnagnetizayao de alta freqiiencia. Em tomo da explora91io 
dos recursos do rnagnetofone iniciou, nos meados dos anos 50, o periodo da charnada 
"poesia sonora". A origem do termo, como foi recentemente citado, e oriunda da expressao 
"poesia de sons", de Schwitters, e foi difundido por Jacques de Ia Villegle, que escrevia 
para a Griimmes, revista que abordava temas de vanguarda, amplamente divulgada em 
Paris. 
Em abril de 58, come9aram a surgir na revista francesa Cinquieme Saison, textos 
que tratavam de poesia sonora, e alguns meses depois, Maguy Lovano e Henri Chopin 
difundiram obras de sua autoria e de Altagor, Bernard Heidsieck e Pierre Garnier, ao Iongo 
de doze emiss6es na riidio Paris-Inter. Neste ano, DUfrene usou o rnagnetofone para gravar 
seus crirythmes, e no ano seguinte foi a vez de Heidsieck gravar seus Poemes-partitions. 
Ao mesrno tempo, o pintor e escritor americano Brion Gysin desenvolveu estudos teoricos 
relativos ao assunto, enquanto na Belgica, Paul de Vree come9ou a realizar urn trabalho 
similar ao dos franceses. Ainda na Fran9a, iniciaram-se as trocas entre os poetas sonoros e 
os musicos concretes, que se reuniarn na RTF, sob o comando de Pierre Schaeffer. 
Bernard Heidsieck tomou-se conhecido inicialmente no Festival d'Avant-Garde de 
Jacques Polieri, realizado em 1960. No ano seguinte, recebeu reconhecimento 
intemacional ao ser apresentado por Abraham Moles em urn evento na Polonia, no mesmo 
ano em que realizou urn aclarnado trabalho de mtisica e poesia com o compositor Y annis 
Xenakis. Em 1955, dera inicio a criayao dos Poemes-partitions, serie baseada nas 
36 BARRAS et ZURBRUGG, 1992:135. 
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sonoridades das letras e palavras, onde construia varia<;oes melodicas inspiradas nas 
diferenyas de entonayao e dinfunica (no sentido musical), adotadas durante a leitura. Fazia 
uso tambem de onomatopeias e deslocamento de letras e fonemas que compunham as 
palavras. Seguiram-se a estes, Biopsies (13 poemas, de 1966 a 69), e Passe-partout (29 
poemas, de 1969 a 1980), realizados com a utilizayao ativa do magnetofone e de colagens 
com fita magnetica, que substituem os materiais de escrita. Pe<;as como Le Carrefour de la 
Chaussee d 'Antin, Democratie e Publicite, sao caracterizadas por preocupayoes politicas e 
sociologicas, temas alias, que se tomaram quase constantes em suas obras. A partir de 
1963, come<;ou a dedicar-se tambem a poesie-action, espetaculos e performances onde a 
poesia se manifesta como articula<;ao gestual, constituindo urn territorio intermediario entre 
poesia, milsica, dan<;a e artes visuais, presentes num ritual onde todas se fundem37• 
Henri Chopin, que juntamente com Heidsieck, compoem os nomes mais expressivos 
da poesia sonora, por seu pioneirismo e pela extensa produ<;ao de poemas e textos teoricos, 
foi o editor da revista Cinquieme Saison, o periodico mais importante na difusao da poesia 
sonora, que mais tarde se juntou a revista Ou para o lan<;amento das revistas-discos mais 
antologicas deste iimbito. Utiliza desde o inicio manipula<;oes eletroacUsticas com varia<;oes 
de velocidade de rotayao, ecos e reverberayoes. Coloca microfones muito proxirnos e ate 
mesmo dentro da boca, para obter sons que saem de regioes distintas do aparelho 
fonetico 38• No inicio de sua produ<;ao, Chopin conservava a palavra como ponto de partida 
para a criayao poetica, como e o caso de Peche de Nuit, Espace et Gestes e Sol Air. Pouco a 
pouco, a palavra come<;ou a perder importancia para o autor, que passou entiio a trabalhar 
mais proximo dos ruidos do corpo, manipulados pelas possibilidades eletronicas. Os 
poemas produzidos desta maneira normalmente recebem nomes alusivos ao corpo, como Le 
Corps, Mes Branches, Le Bruit du sang e L 'Energie du Sommeil. 
Outro autor pertencente ao mesmo grupo e Brion Gysin, escritor e pintor que 
inicialmente esteve ligado ao surrealismo, ate ser expulso do movimento por seu fundador 
Andre Breton, em 1937, e conhecer Antonin Artaud. Pertencente ao grupo dos poetas da 
beat generation, sempre andou muito proximo de William Burrougs, com quem 
compartilhou boa parte de suas reflexoes sobre poesia e arte, e realizou as colagens feitas a 
37 Area na qual atuam tambem outros como Julien Blaine, Robert Fillion, Joel Hubaut e Enzo Minarelli. 
38 Poesie Sonore International, p. 44. 
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partir de textos prontos, chamadas cut-ups. Possuidor de uma bela voz, seus poemas 
sonoros mais marcantes utilizavam a tecnica da permutayao, que consiste em alterar a 
ordem das palavras de urn curto enunciado, ate alcan9ar todas as combina9oes possiveis. A 
pioneira nesta tecnica foi Gertrude Stein, com Money is what words are e A rose is a rose, 
Gysin porem, alem de ter praticado permuta9oes em maior nfunero do que Stein, aliou a 
suas experiencias a utilizayao do magnetofone, como em Junky is no good baby, e do 
computador, em I am that I am. 
Outros poetas irnportantes nestes primeiros anos da poesia sonora foram Arthur 
Petronio, autor do "Manifesto Verboronico", que conduzia o verbal em dire9ao a sua 
musicalidade; Paul de Vree, que desenvolveu poemas para o radio, no meio caminho entre 
o poema oral e o poema agregado a mlisica, e Ladislav Novak, poeta tcheco que, por ser o 
primeiro da Europa Central, desenvolveu varias pesquisas originais sobre as quais baseava 
sua produ9ao poetica. 
Nos anos 60 e 70, a poesia sonora difundiu-se pelo mundo inteiro atraves de revistas 
(Ou, Cinquieme Saison, Axe, de Tafel Ronde, etc.), festivais (Festival of the Contemporary 
Arts, Festival de Provins, Primeiro Festival de "Sound Poetry" de Estocolmo, Primeiro 
Festival lnternacional de Poesia Sonora, etc.) e exibi9oes (Le Merveilleux Modeme, 
Exposition Sonore et Phonetique de Modena, Poesie-action, Bienalle de 65 a Paris, etc.). 
Nos anos seguintes, surgiram novos poetas como Arrigo Lora-Totino, Leo Kiipper, John 
Giomo, Lily Greenham, Michele Metail e Katalin Ladik. 
Ao magnetofone, seguiram-se outros suportes de gravayao como o disco de vinil e o 
K7, e as captayoes de som passaram a ser realizadas em estiidios eletronicos. Estes estiidios 
possuem tambem equipamentos de equalizayao, efeitos e mixagem que perrnitem agir 
diretamente sobre o campo aclistico de modo detalhado, por modulayao, varia9ao de 
velocidade, reverberayao, produ9ao de ecos e utilizayao miiltipla de sintetizadores. Nos 
anos, 90 estes aparelhos anal6gicos foram substituidos pelos digitais, que realizam as 
mesmas opera9oes, de modo muito mais detalhado. 
Em 1987, Enzo Minarelli criou a polipoesia, sob influencia da poesia sonora e da 
poesia-ayao, que consiste em urn modo de apresentar o espetaculo de poesia ao vivo, 
explorando a musicalidade (acompanhamento ou linha ritrnica), a mirnica, o gesto, a danya 
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(interpretayao, amplia'(lio e integra9lio do poema sonoro ), a imagem (televisiva ou por 
outros disposititvos), a luz, o espa'(o, os trajes e objetos em cena39 . 
1.3.3. Grupo Viena 
0 Grupo Viena surgiu como uma continuidade do "ArtC!ub", associa9lio formada 
ap6s a Segunda Guerra por artistas de diferentes areas e nacionalidades, alguns exilados de 
seus paises na capital austriaca. A partir de 1952, come9ou a reunir-se o grupo, que tinha 
como principais membros o poeta Hans Carl Artmann, o compositor Gerhard Rillun, o 
musico de jazz Oswald Wiener, e o artistas Konrad Bayer e Friedrich Achleitner. Todos 
desenvolveriam posteriormente atividades em diferentes meios que os habilitariam a ser 
chamados de poetas. 0 manifesto que oficializou a cria9lio do grupo e de 1954, e a este se 
seguiram outros textos criticos, metodol6gicos, e inlimeros experimentalismos poeticos, 
phisticos e literarios. 0 grupo redescobriu muito material acerca do dada, surrealismo, 
construtivismo e expressionismo, que havia sido escondido em acervos particulares durante 
o periodo nazista, juntamente com obras de Gerturde Stein, Amo Holz, Kurt Schwitters, 
Hans Arp, que influenciaram novas reflexoes, passadas ja algumas decadas desde as 
primeiras vanguardas. 
Em 1953, Artmann lan9ou o Eight-Point-Proclamation of the Poetical Act, urn tipo 
de manifesto que iniciava com a declara'(liO autoproclamada irrefutavel de que, "a saber, 
qualquer urn pode ser poeta, mesmo sem saber escrever ou falar uma palavra sequer". Basta 
sentir o desejo do "ato poetico" que, mesmo uma demonstra9lio sem 16gica pode 
manifestar-se como urn ato de profunda beleza, no nivel de urn poema40• Ao inves da 
atividade poetica no sentido de poesia especificamente, o que ocorre e a valoriza9lio do ato 
poetico, independente do meio utilizado e da forma adquirida, desde que realizada por urn 
motivo poetico. 
A utiliza'(lio da linguagem de forma poetica e caracterizada por Riihm como a 
condi9lio de trabalhar com a linguagem, e nlio somente na linguagem. 0 autor, juntamente 
39 MINARELLI, Enzo. Il Manifesto della Polipoesia. 
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com Wiener, declara explicitamente que "tudo pode ser literatura", partindo para a 
utiliza<;ao, como fonte de inspira<;ao ou de proprio uso material, de listas telefOnicas, 
obituarios, puzzles, revistas e anuncios, presentes sobretudo nas obras atraves da aplica<;ao 
de tecnicas de montagem e colagem. A configura<;iio destes elementos atraves de urn ato 
poetico, resultava em obras que eles credenciavam como poesia e literatura. 0 conceito de 
poesia nessas condi<;oes, dispensando a presen.ya de signos verbais, sera freqiiente na 
segunda metade do seculo XX, gerando urna discussao acerca do que e ou nao "poesia" 
nesse universo de produ.yoes. Iremos nos abster desta discussao, tomando para fins do 
presente estudo, casos onde obras foram produzidas ou difundidas sob o conceito "poesia", 
com todas as suas derivayoes. 
Os metodos empregados na cria.yao poetica pelo Grupo Viena sao diversos e por 
vezes ate contradit6rios, o que e justificavel, urna vez que o grupo se encontra 
cronologicamente em uma situa.yao de "catalizador" das vanguardas. Seus integrantes 
conheciam tanto as produ.yoes das primeiras vanguardas do seculo, como as tendencias 
""steriores, construtivistas, e as racionalistas-funcionalistas, das qums eram 
·emporiineos. Por isso ocorrem, de urn !ado, casos de produ.yao intuitiva ou regida pelo 
~~aso, inspiradas no simbolismo ou surrealismo, e de outro, realiza.yoes absolutamente 
ec;quematizadas, regidas por uma racionalidade matematica rigorosa. 
Riihm, que no inicio do grupo tinha uma forma.yao predominantemente musical, 
importou principios da musica e da fala para a escrita, criando poemas foneticos, concreto-
foneticos, e os dialetic poems, pratica desenvolvida por ele e por Artmann, onde o dialeto 
vienense era escrito "como se fala", diferenciando-se da gratia convencional da lingua e 
gerando variadas estruturas grafico-visuais. Em 1954, Riihm criou suas primeiras 
Constellations, poemas que enveredavam pelos principios da poesia concreta, com forte 
influencia dos poemas publicados pouco tempo antes por Eugene Gomringer, em 
Konstellationen. 
A produvao de Riihm e rica na variedade de signos empregados, como nilmeros e 
cores, que eraJn utilizados isoladamente, ou co-habitando a sintaxe do poema com signos 
verbais. Os recursos tecnicos e materiais empregados pelo autor iam desde a caligrafia, it 
4° Catiilogo The Vienna Group, p. 32. 
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type-writer, escrita espacial com maquina de escrever, que requer grande habilidade, como 
e demonstrado na obra seguinte, onde, atraves da disposis;ao geometrica, o autor dilui no 
espa9o da pagina a palavra dicht ( compacto ). 
Type-writer de Gerhard Rilhm. 
No campo da "verbalizao;ao tridimensionalizada", ha os word-esculptures realizadas 
em pedra e madeira por Riihm, e os poemas objetos, como o cilindrico Flucht, de Bayer. 
Retomando o plano bidimensional, temos tambem as typo-collages feitas com decalques de 
letras, como os word and sound designs, criados por Riihm a partir de 1955, que se baseiam 
na construylio visual do som. No caso a seguir, podemos observar urn feixe continuo 
representando o som da letra "s", e a explosao visual protagonizada com o surgimento da 




Typo-collage de Gerhard Riihm. 
0 teor radical da produyiio do grupo, as criticas ao Estado e a realidade social, feitas 
atraves de urna linguagem anti-artistica, anti-liteniria, anti-autoritaria e anti-monetaria, 
chocou OS padri'ies esteticos da epoca. Segundo Peter Weibe!41 , houveram varias razoes 
ideol6gicas e economicas que impediram o transgressor trabalho do grupo de ser publicado 
adequadamente durante os anos cinqiienta e sessenta. Nas montagens e colagens feitas 
pelos artistas do grupo, encontra-se muito material pomognifico, imagens impactantes de 
aut6psias, fetos deformados, corpos mutilados, alem de fortes criticas a atuas:ao da 
imprensa. 
41 Catalogo The Vienna Group, p. 15. 
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1.3.4. 0 Surgimento da Infopoesia 
Neste item, citaremos algumas experiencias que introduziram a tecnica de utilizac;:iio 
do computador para realizac;:iio de poemas que exploram as particularidades deste suporte. 
Objetivando urna descri9iio hist6rica que inclua as experiencias pioneiras que, como 
veremos, restringem-se a permutayoes e combina9oes verbais, deixaremos para o Ultimo 
item deste capitulo as experiencias mais recentes, envolvendo visualidade, bern como a 
apresentac;:iio de principios te6ricos relativos a esta tecnica. 
As prirneiras experiencias explorando os recursos do computador foram realizadas 
em Stuttgart, na Alemanba, pelo grupo dirigido por Max Bense, professor da Technische 
Hochschule. Em 1959, juntamente com Franz Mon e Helmut Heissenbuthel, 
desenvolveram no computador urn "tratamento" para urna :frase, a partir do qual obtiveram 
urn serie de permuta9oes. Acompanhando esta experiencia, foi redigido urn texto te6rico 
referindo-se a lingtiistica matematica, somat6rio de estatistica e topologia, e a uma teoria do 
texto fundamentada na semi6tica de Peirce (DONGUY, 1981:10). No mesmo ano, Theo 
Lutz, aluno de Bense, compos seus Stochastische Texte, feitos a partir de recombinac;:oes 
das cern prirneiras palavras da obra Castelo, de Franz Kalka, seguindo urna proposi<;:iio de 
Bense. A experiencia foi publicada em dezembro de 59, na revista Augenblick. 
Seguiram-se a estas, as experiencias de Nanni Balestrini Text Mark I, de 1961, e 
Text Mark II, de 1963, utilizando urn computador IBM para recompor aleatoriamente textos 
preexistentes sob forma de estrofes. Em 1965, Emmett Williams realizou Musica, a partir 
das 101 palavras mais presentes na Divina Comedia, de Dante. No ano seguinte, o mesmo 
autor fez The IBM Poem, a partir de 26 palavras escolhidas ao acaso para constituir urn 
alfabeto de palavras. I am that I am, composto por Brion Gysin originalmente em 1959, 
com permuta<;:oes inspiradas em ca!culos matematicos, recebeu em 1965 urna versiio 
realizada em computador, cujas possibilidades de permuta<;:iio transformaram-na, segundo o 
aut or, em urn "mantra infinito" (DON GUY, 2001: 176). 
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I am that I am (trecho da versiio de computador). Brion Gysin, 1965. 
Gysin antecipou alguns pontos que acompanham a reflexao sobre a arte realizada no 
cornputador, como a questllo "Quem e o autor?" de uma obra realizada a partir de dados 
jogados ao acaso na IIlliquina, e o modelo que considera a linguagem urn virus que, uma 
vez tratado pelo computador, pode proliferar-se infinitamente. 
Em 1967, John Morris publicou na Michigan Quaterly Review, o texto "Como 
escrever poemas com computador", onde apresentava haikais cornpostos mecanicamente a 
partir de uma lista de vocabulirrios e de urn programa cbamado Haikutype-poems. 
Iniciaram-se assim, portanto, as relayoes entre poesia e computador, que passaram em 
segnida a receber denomina9(ies diversas como literatura cibernetica, poelillitica, poesia 




0 grupo Fluxus surgiu em Nova Iorque, em 1961, e teve como principal mentor o 
lituano George Maciunas. Convergiram para o grupo inicialmente, artistas que 
freqiientavarn os cursos de composiyiio de musica experimental ministrados por John Cage, 
na New School for Social Research. Normalmente eram alunos que niio tinham 
conhecimento musical e desenvolviam seus trabalhos em outras areas artisticas, mas foram 
atraidos pela visiio vanguardista de Cage, que fundia em seus cursos taofsmo, budismo zen 
e leituras do I Ching, para desenvolver o que ele chamava de "milsica aleat6ria". Maciunas 
passou o inicio da decada de 60 viajando pela Europa, onde lan9ou o movimento Fluxus, 
em Wiesbaden, na Alemanha., durante o Festival Internacional de Nova Milsica., em 1961. 
0 termo "fluxus" foi criado por Maciunas para nomear urna revista nova-iorquina 
que publicava textos de artistas de vanguarda, que normalmente expunham no estildio de 
Yoko Ono e na AG Galery, de Maciunas. 0 significado Iatino da palavra e mudan9a., 
transforrnayiio e escoamento, e simboliza a oposi9iio ao mundo da arte burguesa., da arte 
comercial de consumo, que predominava ap6s a Segunda Guerra. Influencias fortes do 
movimento forarn o dadaismo, pelo perfil anarquico de contestayiio dos valores 
estabelecidos, e o construtivismo russo, pela participayiio politica e social. Nesse sentido, 
vale a pena salientar que boa parte da produ9iio do grupo niio era assinada individualmente, 
mas pelo "Coletivo Fluxus". 
Entre os principals artistas que integraram o Fluxus estiio Joseph Beuys, Nam June 
Paik, Robert Fillion, Dick Higgins, Ben Vautier, Robert Watts, Yoko Ono, Henry Flint, 
George Brecht, Emmett Williams, Benjamin Patterson, Larry Miller e Robert Morris. A 
esses, somam-se dezenas de outros artistas de diversos paises, cujas relayoes com o 
movimento tiverarn durayiio e freqiiencia variada. Como buscavam forrnas de manifesta9iio 
que estivessem mais pr6ximas do cotidiano do que do herrnetismo dos museus, optararn por 
forrnas de expressiio como performances, instalayoes, fotomontagens, videoarte, objetos, e 
apropria9iio artistica de jornais, revistas e catalogos. E importante destacar tambem que os 
artistas do Fluxus realizavam paralelamente trabalhos niio-Fluxus, mais reconheciveis como 
"objetos de arte" num sentido tradicional- Unico, aceitavel para museus ou galerias. Ainda 
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hoje, muitas exposi~oes do movimento que percorrem o mundo, tendem a apresentar 
erroneamente como Fluxus, obras de artistas que integraram o movimento, mas cuja 
estetica aplicada nao corresponde a seus principios42• 
0 ano de 1978, em que morreu Maciunas, e considerado como o do termino do 
Fluxus, porem os artistas do movimento continuaram ativos, muitos preservando as ideias 
do movimento, como disse Robert Filliou: "0 Fluxus e, antes de tudo, urn estado de 
espirito, urn modo de vida impregnado de uma soberba liberdade de pensar, de expressar e 
de agir. De certa maneira, Fluxus nunca existiu. Niio sabemos quando nasceu, logo nao ha 
raziio para que termine.'.43 
Foram muitas as manifest~oes dos artistas do Fluxus que utilizavam a poesia no 
conjunto de suas obras, porem, tres artistas nos interessam prioritariamente: Robert Filliou, 
Dick Higgins e Emmett Williams. 0 Frances Filliou caracterizou-se por suas performances 
denominadas poesie action, nome que foi revelado em uma performance de Nam June Paik 
na Alemanha, uma das primeiras do grupo Fluxus. Nela o artista entornava urn piano, 
revelando urn cartaz onde estava escrito "Fluxus A Cedilha que Sorri Art Total Poesie 
Action". As performances de Filliou fundiam poesia visual, sonora, videopoesia, poema-
objeto, e tambem aquilo que ele chamava de economia poetica, corruptela da economia 
politica, em uma atmosfera de "cria~iio permanente", conceito alias, que era uma de suas 
utopias. 
Em "Poema de 53 Kilos", o poeta se apresentava com uma mala com 53 kilos de 
cascalho, aproximava-se de urn colega que portava uma mala vazia e !he fazia perguntas 
superficiais do tipo "como vai sua mulher?", ou "como estiio suas terras?", passando-lhe 
urn punhado de cascalho a cada questiio. 0 outro recebia o cascalho e respondia: - "Poi 
Poi", repetindo o dialogo comurn entre os povos dogons, que utilizam esta resposta para 
qualquer pergunta banal (DONGUY, 1981:15). Estapoesie action acabava quando todo o 
cascalho tinha sido passado de uma mala para outra. Em outra apresenta~iio de poesie 
action, Fillion construia uma pista de bowling e escrevia sobre as bolas frases relativas aos 
integrantes do "time" Fluxus: "Quando tu ves Kopcke", ou "Pense em Ben". Em outra 
42 HENDRICKS, Jon. Catilogo da mostra "0 que e Fluxus? 0 que niio e! 0 porque. '' 2002. 
43 LOPES, Fernanda. Grupo Fluxus (1961-1978). 
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ocasiao fez duas rodas de cassino que, no Iugar de nW:neros possuiam palavras, produzindo 
urn "jogo de poesia aleat6ria". 
0 trabalho de Dick Higgins atravessou as areas da pintura, performance, 
happenings, poesia, intermedia, fihne, tipografia, livro-objeto e publicidade. Ainda mais 
irnportante porem, e ressaltar seu papel como te6rico, tendo cunhado, em meados da decada 
de 60 a expressiio intermedia, para descrever a tendencia crescente de fusiio dos meios 
eletronicos com a arte. Desenvolveu tambem o conceito de Pattern Poetry, urn outro nome 
para poesia concreta, tema sobre o quallan<;ou a importante obra Pattern Poetry: Guide to 
an Unknow Literature44• 
Emmett Williams e considerado o primeiro poeta concreto americana, seguindo o 
rigor dos metodos que definem a poesia concreta. Em sua obra The Clouds, de I 954-55, ja 
explorava recursos de permuta<;iio visual e acustica que sao tipicos dos poemas concretos. 
Seguindo os moldes dos pioneiros da poesia concreta na Europa, Williams compos seus 
primeiros poemas em alerniio, explorando as possibilidades espaciais fomecidas pela 
disposi<;iio do papel na maquina de escrever. Seguiu-se a esta fase a performance Cellar 
Song for Five Voices, apresentada por urn grupo de performers no Living Theater de Nova 
Iorque, com permuta<;oes feitas em grande formato, a partir do uso de tipos Letraset 
adesivos. As letras sirnulavam o voo de passaros, trocando suas posi<;oes. Sua obra mais 
difundida e Sweethearts (1967), onde mostra o quanto pode ser dito com esta palavra de 
onze letras, dentro de urn jogo tornado possivel por urn sistema estritamente definido de 
explora<;iio do livro como uma unidade, apto a colocar em movirnento seu conteiido verbal 
a partir do folhar das paginas. 
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Pagina de Sweethearts. Emmett Williams, 1967. 
44 State University of New York Press, 1987. 
74 
Outra experiencia poetica importante realizada por Williams foi steampoems, ou 
"poemas a vapor", apresentados no Cambridge River Festival, em 1981, numa realiza91io 
em parceria com artistas do Massachusetts Institute of Technology (MIT). Consistia em 
!etras aplicadas em spray acrilico a placas com superficies de vidro, cuja leitura era 
permitida a partir da ernissiio de vapores que emba9avam estas placas. Os vapores eram 
interrompidos com a presen9a do publico, a partir da disposi91io de sensores. 
1.3.6. Poesia Visiva 
A decada de 60 foi marcada pelo aumento na difusiio dos vefculos de comunica91io 
de massa eletronfcos, que trouxeram consigo novas tecnfcas de publicidade. Para o poeta e 
intelectual italiano Ermanno Migliorinf, foram os anos do "milagre tecnol6gico", onde a 
estrutura produtiva encontrou, em diversos niveis, o ethos do consumo unido a persuasiio, 
representada culturalmente pela publicidade, agregada aos mass-media. 0 autor assim 
define as pe9as publicitarias da epoca: L 'avviso pubblicitario costituiva gia di per se una 
manifestazione comunicativa esauriente per gli scopi che gli erano affidati, costruita con le 
regale di una sua retorica tecnicamente raffinata, com rinvii emozionali, mozione degli 
affetti, "captationes benevolentiae ", narrazioni, evocazioni, immagini e figure retoriche. 
(ORI et alii, 1979:24) 
A consciencia do antincio publicitario como uma pe9a destinada a exaurir-se, a 
perder seu efeito em funyao do carater "forjado" presente em seu discurso, somada a 
necessidade de uma frente artistico-poetica que denunciasse a sociedade o papel negativo 
desta atuayao, motivou a criayiio, em 1963, da "poesia visiva". Surgida no seio do Gruppo 
70, fundado por Lamberto Pignotti, uma dissidencia parcial de outro grupo literario, o 
Gruppo 63, a poesia visiva se disserninou a partir de Florenya, onde juntaram-se a Pignotti, 
principal te6rico do grupo, Eugenio Miccini, Luciano Ori, Lucia Marcucci e Michele 
Perfetti; posteriormente Isgro, La Rocca, Achille Bonito Oliva, entre outros. Os pontos de 
encontro onde eram publicadas as obras destes artistas eram revistas como Zeta e Zeta 
Promozioni. 
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A poesia visiva assumiu como modelo estetico a propria estrutura formal dos mass-
media, invertendo suas mensagens e significados, mudando seu sentido e inaugurando uma 
fase de batalha aberta contra a publicidade, que Luciano Ori chama de guerriglia 
semiologica (1976:10). Nesta batalba, o movimento substituiu a informayao de tipo 
pragllllitico presente nos meios de comunicayilo, por uma informayao de cunbo estetico, 
gerando urn diruogo com a utilizayao frequente do humor, para construir par6dias e 
cita9oes, e transformar os mass-media em "mass-cultura". 
No ambito da "sociedade da imagem", a poesia visiva utilizou basicamente duas 
tecnicas: a tipografia espacial ( descendencia do futurismo ), e as co lag ens, sendo estas 
representantes das produ9oes mais caracteristicas do movimento. A tecnica da collage 
coloca em urn mesmo espayo o texto e a imagem extraidos dos mass-media, criando urn 
campo intersemi6tico, ou interc6digo, onde o verbal e o visual estao organicamente ligados 
e se contaminam mutuamente45, contribuindo juntos para o significado estetico da obra. 
Poema visivo "colagem ". Autor nao identificado. 
Segundo Ori, na poesia visiva a tradicional rela.;:ao entre palavra e imagem se abre 
para outras combina.;:oes logo-iconicas. Porern, ha urn prevalecimento da imagem sobre a 
palavra, e a imagem quem "socorre ou da novo sentido a palavra". Em alguns casos 
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inclusive, a palavra e ausente e substitufda metaforicamente por urn discurso mental que 
opera atraves das imagens. As vezes, se limita a indicar a ocorrencia de uma determinada 
situa<;iio, urn tempo, urn desenvolvimento, ou uma condil(iiO psicol6gica. (1976:10-1 !) 
Outros tra<;os marcaram o modo peculiar que configurava o tipo de composi<;iio 
destas colagens, representantes daquilo que Pignotti passou a chamar de scrittura 
verbovisiva, baseadas em uma comunica<;iio economica e enxuta, onde era valorizada a 
legibilidade imediata da escritura. Segundo Filiberto Menna46, o suporte material da obra, 
como urn todo, recebia uma fun<;ao subordinada, o mais neutra possivel, para nao dificultar 
a transparencia dos significantes. No espa<;o da figura, ao contnirio disso, o suporte 
interferia diretamente com os signos, contribuindo para salientar os componentes plastico-
figurais, e transformar o texto em textura. 
A poesia visiva criou urn atrito entre a expressao estetica e a inforrna<;iio mediatica, 
gerando uma forma de comunica<;iio autentica, que procurava ativar a critica do fruidor ante 
os meios de comunica<;iio de massa, realizando neste aspecto, uma atividade que lembra os 
principios da pop-art. Os autores fundaram circuitos de exposi<;oes e mostras onde os 
poemas eram apresentados como quadros, pendurados em paredes de galerias, forrnados 
por material selecionado e recortado de revistas e jornais. 
No poema a seguir, Pignotti anteviu urn terceiro milenio onde o desenvolvimento 
espacial e tecnol6gico continuariam dividindo o "espa<;o" com a propaganda, representada 
pelo cliche do sorriso estampado na fuce da modelo, produzida com os artificios esteticos 
de urna beleza padronizada. 
45 MENNA, Filiberto. In ORI (!976:21) 
46 Idem, p.22. 
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Lamberto Pignotti, 1998. 
A parte da autonomia que caracteriza o movimento da poesia visiva, as influencias 
assumidas pelos primeiros autores sao as mesmas que compoem a trajet6ria da poesia 
experimental e visual: Simias de Rodes, Mallarme, futurismo, Apollinaire, dada e 
construtivismo russo. Apesar de respeitarem declaradamente a poesia concreta, que os 
antecedeu em quase dez anos, os poetas da poesia visiva fazem questao de ressaltar que esta 
se trata de mna experiencia paralela, que faz uso da palavra com outros prop6sitos. Entre as 
principals diferenc;as, segundo eles, esta o fato de que a poesia concreta indaga as 
articulac;oes constitutivas da palavra sob a perspectiva ideograt:ica, enquanto a poesia visiva 
nao tenta a expansiio grat:ica, mas alia imagens e textos separados, combinsdos em a<;ao 
mutua. Ja as relac;oes com arte conceitual sao assumidas como formadoras de mna "zona 
neutra de interferencias e contatos" entre as duas manifestac;oes artisticas47• 
Os anos 70 foram urn momento de expansao para a poesia visiva, tanto pela sua 
internacionalizayao, quanto pelas mudanc;as em suas caracteristicas esteticas. No Iugar 
anteriormente exclusivo de elementos dos mass-media, a poesia visiva passa a incorporar 
elementos presentes em todos os c6digos de comunicayao social e artistica, gerando 
rela.yoes mais complexas e articuladas entre as imagens e os textos. Intervem outros 
47 DORFLES, Gillo. In ORI, 1976:16. 
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materiais, outros signos, outras linguagens ate entlio fora de contexto, gerando novas 
combinayoes logo-iconicas (ORI, 1976:10). 
1.3.7. Videopoesia 
As origens da uti.liza9lio do suporte videognifico no desenvolvirnento experimental 
de poesia sao controversas, chegando em certos casos ate a serem confundidas com as 
experiencias letristas, que trabalhavam com intervenyoes diretas nas peliculas de cinema, 
realizando desenhos, nillneros e escrituras48 • 0 movirnento dos elementos na tela e, sem 
duvida, o fator que leva alguns autores a relacionar estas incursoes letristas com a 
videopoesia. 0 movirnento autonomo destes elementos formais ( diferente de urn folhar de 
paginas, por exemplo ), e tambem a grande alteraylio sintatica proposta pelo video. 
0 poeta e te6rico Jacques Donguy credita a criavlio da videopoesia ao poeta 
experimental portugues Emesto Manuel de Melo e Castro49• A primeira experiencia 
realizada pelo autor foi em 1968, com urn pequeno videopoema, de pouco mais de tres 
minutos de duraylio, chamado Roda Lume, que foi veiculado no ano seguinte pela Televislio 
Portuguesa RTP. Deste ano ate 1994, Melo e Castro realizou mais de 30 videopoemas, 
destacando-se aqueles que desenvolveu na Universidade Aberta de Lisboa, frutos de urn 
projeto chamado "Signagens", que durou quatro anos (1985-1989). 
Os videopoemas de Melo e Castro eram transposivoes dos principios concretistas de 
estruturas gramaticais verbivocovisuais para a dimenslio cinetica do video, onde o autor 
explorava possibilidades como a edivlio de pianos, o dinamismo cromatico, o audio e a 
uti.liza9lio de imagens nlio-naturais (geradas eletronicamente ). Provocava alternlincias e 
combinavoes na sintaxe, criando, a partir da sucessividade e do movirnento, diferentes 
48 MINARELLI, Enzo. Historia da poesia sonora no sec. XX. In Menezes, 1992. Os experimentos letristas 
com cinema eram parte integrante de espelliculos de sincinema, " ... com atores reais na sala para animar urn 
novo relacionamento com o publico, enquanto a pelicula aparece enriquecida com desenhos, ntimeros, 
escrituras e freqiientes inversiies de sonoridades, com efeitos rumoristicos ... " (p.l20). Tratam-se de eventos 
poeticos que uniam diferentes formas de expressiio, dirigindo-se para urn caminbo que iria desembocar 
posteriormente na "polipoesia". 
49 Poesia e Novas Tecnologias no Amanhecer do Seculo XXI. in DOMINGUES, 1997. 
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possibilidades semfutticas. Signagens acabou virando uma das referencias mais irnportantes 
da poesia feita com recursos tecnologicos. 
A videopoesia pode ser definida como um sistema lubrido de meios eletronicos 
onde poema, imagem e som interagem sirnbioticamente. Urn videopoema bern integrado 
busca alcan9ar uma unidade, de modo que cada fator aumente o outro, pois esta sinergia 
tende a expandir a obra, tornando-a mais rica do que quando cada um destes elementos siio 
apresentados separadamente. Onde o poema e dominante, o olbo absorve a irnagem e Iibera 
o ouvido para seguir a palavra falada. Se a irnagem domina os tipos gnmcos ou a voz, alem 
de aumentar o desenvolvimento do videopoema, reforc;a-o e !be di articulac;lio e direc;lio. A 
musica, obviamente, auxilia e cola o poema a imagem50• 
Sobre o processo de recepylio da videopoesia, vamos citar urn trecho da obra do 
pioneiro Melo e Castro, que explica as diferentes etapas de leitura de um videopoema51 : 
Ler urn videopoema e uma experiencia complexa, com diferentes momentos 
de percepr;iio que iriio coincidir com imagens se movendo e se transformando. 
Entiio nos defrontamos com diferentes tempos e ritmos: 
a) o tempo pertencente ao videopoema como uma de suas variaveis; b) o movimento 
de nossos proprios olhos para encontrar urn caminho para ler os signos; c) o tempo 
de nossa decodijicar;iio e entendimento do que estamos vendo no momenta. 
0 videopoeta Richard Konstelanetz fomece algumas observayi)es sobre a poetica do 
video, dando continuidade a questlio comparativa como cinema52 : "0 meio video esta mais 
perto do livro do que do cinema, porque a tela do monitor e pequena e sua percepylio 
parcial, como a pagina impressa, antes que grande e envolvente como a tela do cinema" 0 
autor concebe a videopoesia como video literiirio, situando a leitura no meio "video" como 
proxima a leitura de um poema na pagina, e dissociando os valores da relaylio entre a 
televisiio (veiculo de massas), e o video (rnidia privada). Na videopoesia, o poeta, ciente da 
vulnerabilidade e maleabilidade da palavra, vai em busca, segundo Enzo Minarelli, de uma 
50 Este paragrafo contem defini¢es apresentadas no texto de introdm;iio da Poetry Video Home Page. 
51 In Visible Language 30.2. January, May and September 1996, pp. 142-143. 
52 ApudDONGUY, in DOMINGUES, 1997:262. 
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liga9ao com a imagem por meio de pistas anal6gicas, ou redundantes, ou didascalicas53, ou 
de reescritura do videopoerua (1996: 120). 
A alta condensayiio natural de urn poerua visual ou concreto, torna-se o cenirrio ideal 
para a realiza9ao de urn videopoerua. Por isso vamos encontrar diversos casos de tradu9ao 
de poemas feitos originalmente em suportes de ruaterialidade convencional, como o papeL 
- 'd 54 para versoes em VI eo . 
Alguns videopoetas que devemos citar pelo reconhecimento de suas obras em 
mostras e festivals sao Joachim Montessuis, Volker Schreiner, Ginestra Calzolari, Caterina 
Davinio, Jennifer Bozick, Kevin Me Coy, Nicholas Tardy, Enzo Minarellli, Giorgio Longo, 
Jurgen Olbrich, Akenaton, Rod Summers e Mark Sutherland, alem dos brasileiros, que 
serao apresentados no proximo capitulo. 
1.3.8. Poesia para y I o Realizar e Poesia lnobjetal 
A poesia experimental de lingua espanhola teve importantes representantes no 
seculo XX, desde a primeira etapa do modernismo internacional, como os latino-
americanos Oliverio Girondo e Vicente Huidobro, autores em constante contato com as 
vanguardas europeias, bern como, ainda nos anos 20, Alfredo Mario Ferrero e os 
integrantes da revista "Los Nuevos", no Uruguai. Nos anos 30, a figura emblematica de Xul 
Solar, posteriormente Gyula Kosice e a "poesia Madf'. Nos anos 60 e 70, a arte de 
vanguarda da Espanha apresenta poetas e te6ricos importantes como Juan Hidalgo, Joan 
Brossa, Fernando Millin, Jose Luis Castillejo e Walter Marchetti, e os grupos Zaj, N 0. e a 
Cooperativa de Producci6n Artistica y Artesana. 
No inicio dos anos 70, nasceram dois importantes movimentos nos paises da "Bacia 
do Rio Prata" (Argentina e Urugnai), sao eles a poesia para y I o realizar e a poesia 
inobjetal. Este periodo foi marcado pela presen9a de ditaduras politicas nos dois paises, 
bern como em varios outros da America Latina, e a poesia experimental engajou-se em 
criar formas que representassem afrontas as linguagens rnantenedoras do status quo, as 
53 Transforma9fto do texto em legenda da imagem ou da imagem em ilustra9fto do texto. 
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rna.nifustayoes que levavam ao mercado artistico uma relaviio passiva, submissa e 
contemplativa com a rea!idade. 
A poesia para y I o a realizar foi criada na Argentina em 1970, por Edgardo Antonio 
Vigo, poeta, editor e diretor da revista Diagonal Cero, que vinha sendo pub!icada desde 
meados dos anos 60. Os temas que levaram ao lanvamento da poesia para y I o a rea!izar 
vinham sendo gradualmente perseguidos pelo autor, e eram fundamentados sobretudo na 
participayiio ativa e criadora do espectador. Na serie "Poemas Matematicos Barrocos", de 
1967, Vigo ja propunha a ativa9iio mais aprofundada do individuo, que e quem vai rea!izar 
efetivamente o poema, passando " ( ... ) o centro da atividade artistica ao fruidor, agora 
criador, reservando o nome de projetista ao autor. "55 
0 lanyamento oficial do movimento foi atraves do texto te6rico De Ia Poesia 
Processo a Ia Poesia para y I o a Realiza/6, onde o autor analisa as grandes mudanvas que 
ocorriam no consurno das obras de arte, que estavam gerando uma nova fonna de fruiyao, 
capaz de transcender a "participayao condicionada", onde o receptor se limitava ao estado 
conternplativo. Desfecho de urn percurso de participayao do fruidor que comeya na 
poesia!processo brasileira e passa pela poesia para armar, a poesia para y I o a rea!izar criou 
o projeto de uma fonna poetica onde cada espectador, ao recebe-la, constr6i urn poema que 
sera o "seu" poema. Os poemas muitas vezes niio adquiriam uma sintaxe fisica definida, 
situando-se mais pr6ximos as perfonnances e intervenvoes, que eram "praticados" em 
espayos publicos, ambientes reais da vida social. E o caso de Un Paseo Visual a Ia Plaza 
Ruben Dario, de 1970, em que o corpo do participante contracenava com o ambiente da 
pra9a, e Poema Demagogico, do mesmo ano, onde o publico era convocado para votar, 
colocando em uma urna disposta na entrada de uma universidade, uma "cedula" que podia 
conter uma frase, urn fonema, simbolo ou signo visual. 
54 Ver analises de tradu9fies desse tipo no capitulo 4. 
55 PADIN, Clemente. La Poesia Experimental Latinoamericana 1950-2000. 
56 Ed. Diagonal Cero, La Plata, 1970. 
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Edgardo Antonio Vigo 
Vigo dirigiu tambem outras revistas como WC e Hexagono 70, e organizou a Expo 
Internacional de Proposiciones a Realizar, em Buenos Aires, no ano de 1971. Ao seu 
grupo pertencem tambem Luis Pazos, visualizador de ruidos e onornatopeias que chamava 
le "realismo poetico", Carlos RaUl Ginzburg e Jorge de Luxan. Influenciados por este estes 
poetas, Ricardo Castro, Roberto Cignoni, Fabio Doctorovich e Carlos Estevez fundaram, 
nos anos 80, o grupo Paralengua, criador da Ohtra Poesia, urna rnanifestayao poetica que 
aglutinou propostas em busca de altemativas a tecnica tradicional de poesia publicada no 
suporte livro. Seu porta-voz foi a revista Xul, dirigida por Jorge Santiago Perednik. 
A poesh inobjetal foi criada em 1971, no Uruguai, por Clemente Padin, poeta e 
te6rico q• .c 1969 editava a revista Ovum 10, urna dissidencia da revista Los Huevos 
del Plc. se dedicava a pesquisa e divulgayao das correntes de poesia experimental. 0 
autor e~rgamzador, alem de diversos outros eventos, da Exposicion Internacional de la 
Nueva em 1969, no Uruguai, e tambem urn grande difusor da arte-postal, chamada 
de arte c.l··eo, onde divulgou parte de seus poernas visuais. 
Os fundamentos da poesia inobjetal se baseiam nos principios da lingiiistica para a 
designas:ao da fun9il.o dos signos, o principia da constitui91io das entidades de 
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representa<;ao. Para esta corrente poetica porem, o signo estetico deixa de ser urn signo de 
representa<;ao e passa a ser urn signo de a<;iio, adquirindo outras qualidades, mais pr6ximas 
a realidade, como define Padin: Se supone que el signa del lenguaje de Ia acci6n actua, al 
contrario de los signos de los lenguajes de representaci6n, inmediata y directamente sabre 
la realidad. No solo expressa mensajes, como los demas lenguajes, al substituir elementos 
del mundo exterior por signos-actos de inmediata convencionalizaci6n sino que, tambiin, 
el propio acto-signa realiza aquello que expresa al mismo tiempo que realiza el acto. ;7 
Este principio demonstra o verdadeiro interesse do autor em agir diretamente sobre 
a realidade indesejada, marcada pelos problemas do autoritarismo politico e pela 
banaliza<;iio do mercado da arte. Segundo Padin, o fundamento da atividade artistica de 
vanguarda e a imprevisibilidade da inforrna<;ao estetica, e isto se obtem alterando os 
c6digos ou mode los dos signos, e substituindo-os por outros ineditos;8. Se as linguagens 
artisticas trabalhavam com signos que visavam substituir a realidade, a poesia inobjetal 
surgiu com o impeto de troca-los pelos signos-a9i1o, que atuam sobre a realidade de modo 
imediato. 
As Unicas etapas de concep9iiO que a poesia inobjetal aceitava preservar eram o 
projeto e o mecanismo de execus:ao da obra, jamais o objeto resultante. Integrando as 
etapas de pensamento e as:ao em urn Unico percurso poetico, o poema inobjetal pode ser a 
realizas:ao simples de urn pensamento imediato, como, por exemplo, meter-se debaixo da 
cadeira, mudar urna mesa de Iugar, ou telefonar para urn amigo. A consciencia na 
probidade do artista perrnite com que esse mesmo descubra o grau de alteras;ao que efetuou 
sobre o meio que cerca sua realizac;:ao, perrnitindo tambem a capacidade de aprofundar-se e 
tomar sua rela9iio como meio cada vez mais fecunda. 
Esta proposta foi desenvolvida em varios paises, sendo posteriormente aprimorada 
pelo proprio Padin, que reconheceu as falhas nas manifestac;:oes inspiradas na ac;:ao pura, e 
terrninou optando por incorporar outras linguagens em suas criac;:oes posteriores. 
57 La Poesia Experimental Latinoamericana 1950-2000. Cap. 7. 
58 Idem. 
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1.4. 0 Panorama Internacional Atual 
A partir dos anos 80, o uso de novos meios eletronicos para a realizayao de poesia 
experimental virou uma tendencia crescente ate que, nos anos 90, tomou-se o ponto de 
convergencia de quase todas as realiza<;oes. Predomina para a defini<;ao desta poetica o 
conceito New Media Poetry, ou poesia das midias eletronico-digitais, que engloba 
basicamente tres suportes: o video, ao qual ja dedicamos urn item especifico neste capitulo; 
a holografia, a qual dedicaremos particular aten<;ao no proximo capitulo, por se tratar de 
uma poetica origiualmente brasileira; e o computador. Acerca da New Media Poetry, 
Eduardo Kac observa que a utiliz.a<;ao dos recursos tecnol6gicos leva as linguagens poeticas 
experirnentais alem dos limites da pagina impressa, "( ... ) explorando uma sintaxe feita de 
anima<;ao linear e nao linear, hyperlinks, interatividade, gerayao de texto em tempo real, 
descontinuidades espa<;o-temporais, self-similarity, espa<;os sinteticos, imaterialidade, 
re!a<;oes diagramaticas, tempo visual, simultaneidades mUltiplas, e varios outros 
procedimentos inovadores". 59 
A atra<;ao pelas novas possibilidades de fundir nurn suporte multirnidia os aspectos 
verbais, visuais e sonoros de urn poema, ou rnesmo de explora-los isoladamente, acrescidos 
a uma enorme e ainda crescente gama de manipula<;oes oriunda de diferentes softwares, e o 
que aproxima os poetas experirnentais contemporaneos da infopoesia, tambem chamada de 
poesia digital. As capacidades da informatica oferecem ao campo visual a dimensiio virtual 
das combina<;oes de pixels, pontos de luz que tomam visiveis as rapidas transforma<;oes 
operadas por urn programa que determina a posi<;ao, o deslocamento e a colora<;ao destes 
pixels. 
Os pixels sao as unidades minimas de composio;ao da imagem na tela, elementos 
determinantes da visnaliza<;ao, conhecida no jargao da area como renderinl0. Para o 
tratamento gnifico dos objetos, o computador funciona como urna ferramenta que, como 
observam Julio Plaza e Monica Tavares, "permite a inclusao em mem6rias e o dialogo com 
todos os procedimentos de elabora<;ao de imagens da hist6ria, assim como seus sistemas de 
59 Visible Language 30.2, 1999, p. 99. 
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representa9iio" (1998:33). No campo da poesia experimental e visual, isso traz 
possibilidades {tgeis de mudan9a de c6digos, com uma dinfu:nica de transito entre o verbal e 
o niio-verbal que, ainda segundo Plaza, "encontra aqui seu Iugar como extensao do carater 
intersemi6tico do pensamento, pois este atua por imagens, diagramas e metiforas, alem de 
palavras." Alem disso, e importante lembrar que as formas processadas pelo computador 
tern capacidade de transitar rapidamente do verbal (linear) para o niio verbal (p.34). 
Ha uma preocupai(iio especial com o espa9o virtual, ambiente onde se cria o poema, 
local onde, com uso de programas adequados, os signos podem adquirir propor96es 
multiplas, atraves da aplica'(iio de fun96es que chegam a modificar intrinsecamente suas 
propriedades habituais, permitindo gerar tambem combina96es inesperadas. Neste ambiente 
n-dimensional, as co-relai(Oes entre o espai(o, os objetos e sujeitos virtuais possuem aquilo 
que Ladislao Pablo Gyori chama de existencia l6gica61, que, baseando seus principios no 
carater rnaternatico e nurnerico, podem se rnanifestar abertamente, excedendo as limita'(iies 
das categorias habituais ( reais) da experiencia. Para o aut or, os poe mas virtuais sao 
"entidades digitais interativas", que tern como caracteristica marcante a capacidade de 
integrar-se a urn mundo virtual, a partir de programas que lhes conferem diversos modos de 
manipula'(iio, navegai(iio, alternativas de comportamento, e propriedades como evolu9iio 
espa'(o-temporal, emissao sonora e transformai(iio animada. 
Ja Melo e Castro, aborda a infopoesia pela perspectiva da rnaterialidade e da 
criatividade: "Sendo imagens virtuais, OS infopoemas sao desrnaterializados - sao !uz - e 
por isso fucilmente transfofiilliveis; dai resulta que a sequencia do processo de criai(iio seja 
enfatizada, e as transformai(iies sucessivas gerem uma interatividade critica entre o sistema 
infofiillitico e o operador/autor ate se chegar a uma imagem/poerna considerada naquele 
momento, como aceitavel, fuce aos objetivos esteticos desejados. ( ... ) a utili:zai(ao de meios 
infofiilliticos traz consigo urn aurnento incomensuravel do grau de complexidade das 
imagens/poelllll, elevando a utili:zai(ao simultanea de varios c6digos verbais e nao-verbais 
ao nivel de uma "poiesis" transpoetica, implicando insuspeitadas problernaticas de leitura." 
(1998:157) 
60 VELHO, Luiz. VisualizQfiiO e computat;iio grqfica. In DOMINGUES, 1997:113 
61 Criterios para una poesia virtual. in Revista Dimensiio no 24, 1995. 
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Os computadores usados na priitica de infopoesia sao tanto PC quanto Macintosh, e 
OS softwares rnais freqi.ientes sao Works, Corel Draw, Photoshop, Java Script, Director, 
Ultradev, Dreamweaver, Digilog, Flash, Shockwave, e os que permitem a criac;:ao de 
desenhos tridimensionais como Autocad, 3D Rendering, 3D Max e 3D Studio. As cria<;:oes 
tridimensionais (3D) agregam as outras duas dimensoes convencionais (linha e superficie ), 
a perspectiva de volume, gerada pela translayao de uma superficie. Para Melo e Castro (op. 
cit.), essas representa<;:oes tridimensionais tern caracterfsticas que lhes sao muito pr6prias, 
definindo-se "estetica, psiquica e semioticamente" como uma categoria de representa9ao 
capaz de gerar urn tipo de fruic;:ao diferenciada em rela9ao as demais, fruto de sua natureza 
"transpoetica", ou seja, de uma poetica que transgride seus pr6prios limites. Naturalmente, 
a no9ao de 3D e construida a partir da verifica9lio empirica sensorial de que os objetos reais 
tern 3 dimens5es, uma conven9ao que assimilamos atraves da constru9ao cognitiva. 
Algumas leis da percep9ao visual, tanto quanto as conven96es de representa9ao jii 
interiorizadas, contribuem para a obten9lio dos efeitos 3D. 
3D. Enquadramento com pontos de fuga transgressivos. Melo e Castro. 
Alem da poetica tridimensional, outras dimensoes exploradas pela informatica 
chamam a atenc;:ao pelas suas caracteristicas de novas possibilidades de inven9ao. Exemplo 
disso sao as dimensoes interrnediiirias (entre 1 e 2, ou 2 e 3), as quais pertencem os grupos 
dos objetosfractais. Do Jatirnfractus, que significa "irregular", ou "interrupto", define uma 
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geometria nl'io existente nos sistemas convencionais que trabalham com ponto, linha e 
superficie (euclidianos), apontada por Plaza e Tavares como o "mais excitante" entre os 
instrumentos para explorar formas. Segundo os auto res, "( ... ) a sintaxe das curvas fractais 
sao conjuntos de numeros complexes que incluem uma parte de ntimeros reaJS e 
imagiru\rios, os quais podem ser grafados como pontos em urn plano". (1998: 176) 
Irradia9iio Fractal. Melo e Castro. 
Melo e Castro fala tambem de uma tecnopeia62, fruto das experiencias de 
infopoesia, que alargaria o universo das capacidades da poesia definido por Pound como 
melopeia, fanopeia e logopeia. Ainda dentro da concep!(iio de urna expansiio dos limites da 
poesia, de uma transpoetica, o autor define tecnopeia como "uma qualidade propria que 
impregna todas as cria96es resultantes de urn processo interativo entre homens e maquinas 
infornlliticas, em que a metamorfose e o virtual se projetam na mente hurnana como agentes 
da propria instabilidade e plasticidade da inven.;:ao e da percep!(iio." (1999:262) 
62 Termo concebido par Teresa Labarrere. 
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A State University of New York, situada na cidade americana de Buffalo, e sede do 
rnaior centro de pesquisa e prodm;ao de infopoesia do mundo, o EPC (Electronic Poetry 
Center). 0 centro, que pertence ao programa de poeticas da universidade, e dirigido pelo 
professor Charles Bernstein, poeta e te6rico, autor com extensa produs:ao nestas duas areas. 
A obra a seguir, de sua autoria, esta disponivel na web, e faz parte de "work in progress", 
serie em HTML, de 1996. 
"Work in progress". Charles Bernstein, 1996. 
Poeta experimental e pesquisador do EPC, Loss Pequeno Glazier e o idealizador do 
evento mais importante da new media poetry atual, o E-Poetry Festival, cuja primeira 
edi<;ao foi realizada em 2001, na cidade de Buffalo. Na ocasiao, se apresentaram artistas de 
varios paises do mundo, todos (salvo Bernstein) utilizando o computador para mostrar seus 
poernas. 0 australiano Komninos Servos mostrou seu trabalho de · aiiima.;;ao onde as 
palavras convertem-se em personagens de pequenas narrativas; George Hartley seus mouse-
poems; o esloveno Janez Strehovec apresentou o texto-game; o canadense Neil Henessy 
levou o trabalho inspirado num poerna de Lewis Carrol, Jabber: The Jabberwocky engine; 
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o noruegues Patrick-Henri Burgaud urn texto mais proximo da narrativa poetico-ficcional 
do que de urn poerna, abrindo espao;:o para as ligao;:oes entre diferentes generos63 . 
Deena Larsen utilizou urn Mac Classic alimentado com urn hyper card, urn dos 
primeiros prograrnas de hipertexto que existiram; o alemao Reiner Strasser apresentou seu 
trabalho com permutao;:oes de palavras; Nazura Rahime, da Malasia, seus trabalhos em 
Director; Miekal e Maria Damon uma suite de prosa poetica intitulada Eros(ion); Brian 
Kim Stefans mostrou trabalhos inspirados na poesia concreta, com a utilizao;:ao de 
shockwave e flash; tambem participaram do evento Jonathan Minton, John Kuszai, Allan 
Sondheim, Martin Spinelle, Derek Beaulieu, Jim Andrews e Juan Jose Diaz Infante. 
Completaram as apresentao;:oes os brasileiros Lucio Agra, Wilton Azevedo, e Giselle 
Beinguehnan. Alguns destes referidos trabalhos estao disponiveis na Internet, em endereo;:os 
que serao citados em anexo no final deste capitulo. Neste ano (2003), sera realizada a 
segunda edio;:ao do E-Poetry Festival, na West Virginia University, em Morgantown, cujo 
tema sera "a poesia na e-poetry". 
Outro importante nucleo de pesquisa e realizao;:ao de poesia experimental nos EUA e 
o grupo Ubu, responsavel pelo site Ubuweb. Criado por Kenneth Goldsmith, poeta 
influenciado pelo movimento L=A=N=G=U=A=G=E, possui urn acervo enorme de autores 
e obras, divididos em tres categorias: hist6ricos, contemporilneos e som, com obras em 
mp3. Alem do acervo, o grupo organiza projetos como o "RADIO RADIO", para a difusao 
de poesia sonora, "ubu editions", com o lano;:amento de obras raras em formato de e-book, 
Folk Poetry. Brian Kim Stefans. 
63 AGRA, Lucio. in Revista Ga/axia n" 2, 200 l, pp. 219-226. 
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o relanyamento da celebre revista "Aspen", e a organiza9ao de mostras virtuais como 
"ethnopoetics", eXIbiyao tematica que selecionou artistas de difurentes paises. Participam 
do Ubu, alem de Goldsmith, Andrew Stafford, Jerome Rothenberg e Brian Kim Stefans. 
Ainda nos EUA, cabe salientar o trabalho de Jim Rosenberg, inventor do "poema 
diagramatico", resultado de uma sintaxe construida com justaposi9ao de palavras, inspirada 
em principios da poesia concreta e na montagem eisensteiniana, sob o ponto de vista da 
"interatividade das palavras no contexto eletr6nico-digital"64• 0 autor acredita que a 
justaposi9ao das palavras, ao contn\rio do que ocorre com a justaposi9ao de imagens, nao 
resulta em ausencia de inteligibilidade, mas induz a mente do leitor a urn pensamento nao 
linear. Construiu posteriormente, uma versao interativa do poema diagratruitico, onde o 
hipertexto passa a ser considerado como urn meio de pensarnento, que utiliza links para a 
transposi<;:ao do leitor entre suas diferentes camadas. No Canada, cabe destacar a atuayao do 
poeta de novas midias Jim Andrews, coordenador do e-group Webartery, que concentra 
autores de varios paises para discussoes em tomo de poesia e arte digital. 
Os trabalhos dos poetas experimentais franceses possuem urn papel essencial nos 
anos pos-50. Citamos anteriormente Pierre Garnier, criador do "espacialismo", Bernard 
Heidsieck e a poesia sonora, alem de outros como Jean-Fran<;ois Bory, Julien Blaine e 
Jacques Donguy65 • Este ultimo participou, em 1983, da primeira experiencia que mostrou 
em uma tela textos tratados por computador, numa apresenta9ao integrante do programa 
Journee de la Poesie, em Paris. Come9ou a desenvolver posteriormente o trabalho Tag-
Surfusion, urna combinal(ao aleat6ria de variaveis verbals gerenciadas por urn programa de 
computador, trabalho que em suas Ultimas versoes vern acompanhado por uma sequencia 
de imagens regidas pelo mesmo principio. A experiencia baseia-se na proposta de uma 
64 ANTONIO, Jorge Luiz. In Ciberlegenda no 8, 2002. p. 2. 
65 0 encontro entre Fran9ois Bory e Julien Blaine nas paginas da revista Ailleurs, na decada de 60, e um 
marco da poesia experimental francesa. Bory e pioneiro no interesse por livros-objeto na Fran9a, alem de 
tradutor, critico, poeta visual e editor da revista L 'Humidite. Blaine e autor de uma extensa obra de poesia 
visual, que ele preferiu chamar de "poesia elementar", para fugir das complexidades que cercavarn os poemas 
semioticos. Realizador de performances, mail art, poema aereo com helic6ptero, arte postal e copy-art, 
fundou e editou a revista de poesia experimental mais celebrada de seu pais, a Doc(k)s, que abrigou obras de 
poetas de varios paises do mundo. Somam-se a estes dois, outros poetas da mesma gerayao que, igualmente a 
eles, continuarn produzindo obras relevantes no contexto da poesia experimental francesa atual, como 
Michele Metail, autora dos 64 Poemes du Ciel et de Ia Terre, Jean-Luc Parant, autor de prosas sem inicio nem 
:fim, que sao apresentadas par ele mesmo em performances de poesia sonora. Uma experiOOcia interessante e a 
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"obra infinita", concebida por Mallarme, e em uma "genetica do texto", que nao para 
nunca, como o pensamento (DONGUY, 1996:09). 
A revista Alire, publicada por Philippe Bootz, foi a primeira revista em disco 
flexivel dedicada a publicavao de poesia digital, lan9ada em Paris, no projeto Revue Parlee, 
em 1989. Em 1997, surgiu uma publicas;ao integrada das revistas Alire e Doc(k)s, no 
formato de CD-Room, que continha, alem de obras de poetas franceses, algumas de 
convidados como Ladislao Pablo Gyiiri (Argentina), Augusto de Campos, Eduardo Kac e 
Andre Vallias (Brasil). 
Donguy criou recentemente o conceito de "poesia numerica", utilizado para definir 
algo semelhante a urn movimento, formado pela gera9ao mais recente de poetas franceses, 
surgido em 2000, onde todos utilizam microcomputadores em suas crias;oes. Estes poetas 
organizam freqiientemente soirees com apresenta96es de seus trabalhos em cafes 
parisienses, entre os quais destaca-se o l 'Olympic Caje, alem de performances no grande 
centro de cultura Georges Pompidou. As principais revistas e sites onde suas obras sao 
divulgadas sao Tija, tic/arts e Tapin. E relevante tambem o trabalho da editora Al Dante, 
que desde 1997 tern publicado sistematicamente livros destes novos autores. Entre os 
representantes da "poesia numerica" estao Christophe Hanna, Eric Sadin, Anne-James 
Chaton, Cristophe Fiat, Laure Limongi e Olivier Quintyn. 
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da associayaO Vers le Livre d'Artiste, de Bordeaux, que criou em 1990 a l'Affiche Revue Murale, revista-
mural que exp6e mensalmente poemas-cartaz em lugares publicos, universidades e bibliotecas da cidade. 
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Na Espanha, a poeta-performer Esther Ferrer, que desenvolveu seu trabalho junto ao 
grupo ZAJ, atualmente representa seu pais nos principais eventos intemacionais como, por 
exemplo, a Bienal de Veneza, em 1999. Suas performances se identificam com o que 
concebemos como arte-ayiio, vertente da poesia sonora que desenvolveu-se em dire<;iio aos 
happenings e apresenta<;oes junto ao publico, embora a autora tambem realize trabalhos 
plasticos com montagens fotognificas, objetos e instala<;iies. 0 grupo Propost (Projetos 
Poeticos Sem Titulo), de Barcelona, vern organizando exposis:oes e recitals poeticos, 
publicando revistas e catalogos, desde 1993. Organiza tambem o Festival Internacional 
Proposta, dedicado as pniticas poeticas experimentais contemporaneas. A Ultima edi<;ao do 
evento, em novembro de 2002 no Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona, teve 
como terna as conexoes entre palavra e novas tecnologias, e contou com a participa91io, 
entre outros, de Sterr Hanson, Jorg Piringer, Michael Lentz e Christophe Fiat. Cabe tambem 
citar a atua91io do grupo Taller del Sol, sediado em Tarragona, que centralizou diversos 
autores importantes para disponibilizar na web urn grande ntimero de artigos sobre poesia 
experimental, alem de urn extenso dicionario de mail art. 
Na America Latina, o argentino Ladislao Pablo Gyori concluiu, em 1994, as 
experiencias que originaram a poesia virtual, ou vpoesia, utilizando composi<;iies virtuais 
em 30. Os vpoemas sao estruturas digitais interativas que possuem diversos modos de 
Abertura do Vpoema ll. Ladislao Pablo Gyori, 1995. 
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manipulaoyao e navegaoyiio, com propriedades particulares como a capacidade de evolu<;:iio, 
emissiio sonora, transformaoyiio anirnada, etc. 0 elemento que mais se destaca nesta serie 
que deu origem ao conceito e sua niio-linearidade semiintica, fortemente explorada. 
Apresentando e explicando o processo criativo que o conduziu a estas criaoyoes, o autor 
escreveu o tex:to Criterios para una Poesia Virtual, publicado e comentado nas principais 
revistas e sites de poesia experimental. 
No Uruguai, o emprego do computador deu ongem a experiencias como os 
"Poemas para Microprocessador", de Rafael Courtoisie, em 1992, e o CD-Room "Arbol 
Veloz", livro eletronico de poesia multimidia de Luis Bravo, em 1995, alem dos trabalhos 
de Clemente Padin explorando o cyberespaoyo e a Internet. Padin considera o anode 1996 
como o ano do "ressurgimento da poesia experimental na America Latina"66, devido a 
quantidade de grandes eventos ocorridos: o Paralengua VII, em Buenos Aires, a I Mostra 
Euro-Americana de Poesia Visual, em Bento Gonoyalves, no Brasil, o Multimedia: Jornadas 
Rioplatenses de Poesia Experimental, em Montevideo, as Primeiras Jornadas de Poesia 
Experimental, em Buenos Aires, a I Exposir;iio de Poesia Experimental em Santo Domingo, 
na Republica Dominicana e, o mais importante de todos, a V Bienal Internacional de 
Poesia Visual/Experimental, na cidade do Mexico. 
As bienais do Mexico sao realizadas desde 1985, e tern como meta, segundo seu 
coordenador Cesar Espinosa, "implantar e ilifundir no meio artistico mexicano a pnitica do 
tex:to/ato visual poetico"67• A continuidade do evento e a prova de seu exito e, entre os 
poetas participantes, ja figuraram nomes de varias origens. Na Ultima edioyiio, em 2001, 
participaram poetas da Espanha, Brasil, Argentina, Chile, Alemanha, Japiio, Canada, 
Estados Unidos e Mexico, e o homenageado foi Philadelpho Menezes. Outro grande evento 
que, em suas doze edioyoes, desde 1991, ja reuniu quase urn milhiio de pessoas, eo Festival 
Internacional de Poesia em Medellin, na Colombia. 0 festival e aberto a todos os estilos 
poeticos, e normahnente dedica parte de sua programat;iio a poesia experimental. 
Para encerrar, no panorama da poesia sonora continuam ativos os pioneiros Bernard 
Heidsieck, que se apresenta freqiientemente em Paris, e Henri Chopin, que participa mais 
raramente de eventos como o Visual and Sound Poetry 2000, em Hokaido, no Japiio. Alem 
66 La Poesia Experimental Latinoamericana 1950- 2000. Cap. 12. 
67 Las Bienales de Poesia Visual e Experimental en Mexico. p. 5. 
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deles, outros que desenvolvem seus trabalhos ha varios anos, como os franceses Jean-Pierre 
Bobillot, Jean-Pierre Espil, Michele Metail e Anne Gillis, os alemaes Carlfriedrich Claus, 
Hans Rudolf Zeller, Rolf Sachsse e Dieter Schnebel, os australianos Jas Duke, Chris Mann 
e Amanda Stewart, o holandes Jaap Blonk, os austriacos Ernst Jandl e Gerhard Riihm, os 




Relac;:ao de sites convergentes ao item 1.4.: 
www.ecarts.org 
Eric Sadin, artista frances de novas midias que trabalha no Japao. Artigos sobre arte 
eletronica, resenhas de obras de arte, relac;:ao de eventos e projetos do artista. 
www.costis.org 
"Lighting Archive", com poemas e textos de Donguy, Schwitters, Francken, 
Lyotard e Castoriadis. 
www. id. iit edu/vi siblelanguage 
Revista Visible Language, com alguns artigos disponiveis, alem de uma relac;:ao de 
edic;:oes passadas. 
http://epc.buffalo.edu 
Electronic Poetry Center, da Universidade Suny Buffalo, com relac;:ao de 
professores, material pedag6gico, obras de alunos e professores, ensaios, artigos e 
links. 
www.ubu.com 
Grupo UBU, com enorme acervo de autores e obras de todos os periodos da poesia 
experimental. Obras de audio em mp3. 
www.cipmarseille.com 
Centro Internacional de Poesia, de Marseille, com muitos dados biograficos de 
poetas, alem da programac;:ao de eventos elaborados pelo Centro. 
www. geocities.cornlconceptualmanifest/i.html 
Textos referentes as bienais internacionais de poesia experimental/visual do Mexico. 
www.olats.org/OLATS/leonardo/galeries/bootz 
Phillipe Bootz e a revista Alire. 
http :1 I culturabrasiL art. br /meloecastro 
Textos e obras de Melo e Castro. 
http://www.well.cornluser/jer 
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Textos e dados biognificos de Jim Rosenberg. 
www.propost.org 
Grupo espanhol Proposta eo festival homonimo. 
http:// student. ed.au/-s2 71502/index.html 
Experiencias de George Hartley. 
http :1 I netartefact. de 
Obras de Reiner Strasser. 
http :1 I cla. umn. edu/joglars/ erosive media/index. html 
Trabalhos de Miekal e Maria Damon. 
·www.factorvschool.org 
Obras de John Kuszai. 
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CAPITULO 2: POESIA EXPERIMENTAL NO BRASIL 
2.1. As Primeiras Vanguardas 
Alguns· dos casos mais antigos de experimentalismos formais na poesia brasileira 
estao em sonetos de Gregorio de Matos Guerra, no seculo XVII, onde o autor introduz 
relac;oes entre letras rnaiusculas espalhadas pelo poerna, gerando palavras, ao estilo de 
Petrarca em Canzoniere. Em 1908, urn caligrarna aparece no livro Sangue, de Antonio 
Francisco da Costa e Silva, obra que teve urna tiragem de apenas doze exemplares, 
impressos em papel especial 0 recurso utilizado pelo autor no poerna Madrigal de um 
Louco, e o mesmo de Simias de Rodes na antigiiidade, e nao pode ser vinculado as 
experiencias das vanguardas organizadas que come9avam a surgir na Europa Estas todavia, 
comec;aram a exercer influencias no Brasil atraves dos artistas que participaram dos 
primeiros anos do movimento modernista brasileiro, em especial naqueles anos mais 
pr6ximos a realizac;ao da Semana de Arte Moderna, em 1922. 
Nas duas primeiras decadas do seculo XX, a poesia brasileira viveu urn periodo 
marcado por urna "ausencia quase total de verdadeiras caracteristicas", conforme Homero 
Silveira, urna etapa de transi9iio conhecida tambem como "periodo ecletico", que marca a 
mudanc;a do simbolismo para o modernismo (1970:41). Neste momento pre-modernista, 
ainda nao haviam influencias consistentes das vanguardas europeias sobre a poesia 
brasileira, que era predominantemente parnasiana. 
As influencias das vanguardas organizadas europeias na arte moderna brasileira, de 
urn modo geral, comec;aram no periodo que antecedeu a Semana de 22, e entre elas, talvez, 
as de maior destaque sejam as influencias futuristas. A urbanidade e a modernidade, 
sobretudo na cidade de Sao Paulo, passam a exercer novas influencias na percepyao e 
subjetividade de seus habitantes, com suas "montagens de flashes cotidianos, ritmadas pela 
rapidez, pela velocidade da vida citadina", na "visiio da cidade vertical", como aponta 
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Annateresa Fabris em 0 Futurismo Paulista. Esses tra9os sao fundamentais para a 
compreensao do que viriam a ser os artistas modemos brasileiros, sobretudo os paulistanos, 
principais realizadores da Semana. 0 deslurnbramento diante da ascensao da modernidade 
em Sao Paulo e similar aquele que permitiu que Marinetti difundisse rapidamente o 
futurismo pelas principais metr6poles europeias. Segundo a autora, os modemistas 
brasileiros, que reconheciam no parnasianismo a representa9ao do que era antigo, 
ultrapassado e artisticamente obsoleto, tomaram publicamente urna posis:ao favoravel ao 
futurismo, a ponto de serem reconhecidos a partir do ano que antecede a Semana, como 
representantes do "futurismo paulista". Salvo algumas ressalvas que os paulistanos 
sustentavam em rela9iio ao futurismo de Marinetti, e pertinente dizer que o modemismo no 
Brasil inseria-se ao !ado do movimento europeu, na busca de urna poetica condizente com o 
ambiente modemo. Mesmo que os brasileiros tenham se distanciado cada vez mais do 
totalitarismo Marinettiano com o decorrer do tempo, Fabris ressalta que, pela sua 
mentalidade e atuayao de vanguarda, ambos integraram urn so "momento futurista" (p.l33). 
Alem do futurismo, o modemismo brasileiro incorporou tambem fundamentos de 
outras vanguardas europeias. 0 grupo modemista, que reunia-se inicialmente em 1917, ao 
redor das pinturas de Anita Malfatti, durante a Semana apresentou muitas in:fluencias do 
cubismo, sobretudo de Apollinaire, Max Jacobe Cendrars. Alguns anos mais tarde, Mario e 
Oswald de Andrade escreveram poemas com in:fluencia dadaista, antecedendo o momento 
da antropofagia, que por sua vez, incorporava o surrealismo. Benedito Nunes analisa a 
interferencia dessas correntes europeias no modemismo brasileiro como urn mal necessilrio, 
urn ritual de passagem que a literatura brasileira teve de curnprir, antes de alcanyar a 
normalidade da vida adulta (1979:08). 
A poesia moderna brasileira entretanto, nao incorporou de modo sistematico as 
experiencias realizadas com visualidade e fonetismo na poesia das vanguardas organizadas, 
reservando-se a raros casos de ocorrencia de poeticas com estas caracteristicas. A maior 
contribuis:ao modemista foi quanto a afirma9ao definitiva do verso livre, abrindo atraves 
deste, espas:o para a exploras:ao de outras rupturas sintilticas que reduziram os efeitos 
l6gico-discusivos e conduziram ao "imagismo visual ideogrilmico", que sera aplicado 
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posteriormente, na poesia concreta1. Neste tipo de realiza<;:oes, estariam os poemas 
espacializados como "Drogaria", de Luis Aranha, ou os caligramas, como "Rede", de Jorge 
Fernandes. A obra do nosso modernismo mais freqiientemente citada pelos poetas 
experimentais, por explorar dispositivos acusticos e visuais de regularidade e semelhan<;:a 
inerentes a sintaxe, e a estrofe 
America do Sui 
America do Sol 
America do Sal 
abertura do poema Hip! Hip! Hoover!, de Oswald de Andrade (1928). Neste caso, o 
autor lan<;:a mao de uma estrutura verbivocovisual (verbal + sonora+ visual), baseada numa 
sintaxe repetitiva onde, "numa arquitetura justa, esgotam-se todas as possibilidades de 
diversifica<;:ao semantica contidas em simples trocas vocalicas" 2 (sui, sol, sal). Esse caso de 
incidencia dos futores visual e acustico na estruturayiio dos versos sera citado 
freqiientemente nos textos de poesia concreta brasileira, por proporcionar uma leitura 
'tico-ideogrilmica, objetiva no conteudo verbal, e extra-lingiiistica no que diz respeito 
entido proposto atraves do olhar, de "ver" a obra. Em outras ocasioes, Oswald explorou 
novamente recursos visuais da poesia, mas em nenhum dos casas, os poemas deixam de ser 
compreendidos naquilo que se caracteriza como "verso livre". E o caso de Escola Berlites, 
que trabalha com espacializa<;iio, A Europa curvou-se ante a Brasil, que trabalha com 
paralelismos visuais, e do Primeiro Caderno do a/uno de poesia 0. de Andrade, que 
apresenta ilustrayoes simultaneamente aos versos dos poemas. 
Outro integrante da Semana de 22, Vicente do Rego Monteiro, atuou em diversas 
areas, como pintura, gravura, poesia e ilustra<;:iio, sendo conhecido sobretudo como urn 
"inventor"3. Morou a maior parte de sua vida em Paris, e sua obra alcano;ou grande 
repercussao na Europa. Em 1941, publicou Poemas de Balsa, livro de poemas onde explora 
1 RICARDO, Cassiana. 1964:24. 
2 CAMPOS, Haralda de. In Oswald de Andrade: Trechos escolhidos. p. 13. 
3 Defini<;iia atribuida ao autar por Joao Cabral de Mela Neto, nos versos do poema "Vicente do Rega 
Monteiro". 
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recursos graficos convergentes a plasticidade dos textos, alem de trabalhar com signos de 
outras linguagens como, por exemplo, figuras e nfuneros. 
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Vicente do Rego Monteiro. 
Os poemas de Monteiro eram considerados pelos criticos poesia pictorica, ou 
•intura poetic a 4, e freqiientemente eram comparados as iniciativas cubistas, por visar a 
~onstruyao de efeitos instantiineos, fruto do emprego de imagens na sintaxe, como em 
algumas obras de Apollinaire ou Cendrars. 
2.2. Poesia Concreta 
Segando a Teoria da Poesia Concreta5, livro-chave do movimento da poesm 
concreta brasileira, a expressao "poesia concreta" foi lan9ada por Augusto de Campos, 
como titulo de urn artigo publicado em 1955. A publicayao foi feita na revista Noigandres, 
4 ZANINI. 1997 : 364. 
5 CAMPOS, Augusto e Haroldo, e PIGNATARI, Decio. 1965. 
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ligada ao grupo de estudos e realizayao experimental homonimo, formado por Decio 
Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos. 0 grupo existia desde 1952, e havia lanyado dois 
nllineros da revista. Decio Pignatari, que estava na Europa desde 1954, encontrou-se com 
Eugen Gomringer, e apresentou a ele as ideias relativas a poesia concreta, conceito que 
posteriormente o autor sui9o revelou ao brasileiro ter cogitado fazer uso para definir suas 
Constelay5es, ainda antes dos primeiros contatos com Pignatari. Como sintese desta 
polemica relativa a patemidade do conceito, podemos considerar que, como em outros 
tantos casos de correntes esteticas ou te6ricas, a poesia concreta surgiu em diferentes locais 
de modo simultaneo, suprindo urna necessidade que escapa a 6rbita individual. E resultado 
de urna evolu9ao de formas na linguagem do poeta, como objetivo, como escreveu Ferreira 
Gullar6, de "substituir, sem prejuizo para a expressao, as formas poeticas fatigadas". 
A arte concreta, ou arte material, ou arte nao-abstrata, como define Max Bense, 
"cujo material e utilizado em consonancia com a materialidade de suas fun96es e nao no 
sentido de representa96es translatas que circunstancialmente poderia assumir" (1975:194), 
entrou no Brasil no inicio da decada de 50. Nessa epoca, houve urna grande retrospectiva 
da obra de Max Bill, representante maximo da arte concreta, organizada no Museu de Arte 
de Sao Paulo. Em 1951 Bill recebeu, com a escultura Unidade Tripartida, o grande premio 
da I Bienal de Sao Paulo, demonstrando o crescente interesse brasileiro pela arte concreta, 
que ate entao encontrava no critico Mario Pedrosa urn dos seus Unicos incentivadores. 
Os tres fundadores do grupo Noigandres eram oriundos do Clube de Poesia, 
agremia9ao paulistana de poetas da corrente conhecida como Gera9ao de 45, ou segunda 
modernidade literaria brasileira. Esta gera9ao, caracterizada pelo subjetivismo formalista e 
ideario classicizante, era mantenedora de urn momento de marasmo na literatura nacional, 
urn periodo em que, salvo excey5es como Drummond ou Joao Cabral, vivia da repeti<;ao de 
formas estagnadas. Neste meio surgiram, com grande impacto, poemas de Decio Pignatari 
como "0 Lobisomem" e "0 jogral e a prostituta Negra", diferenciando-se da estetica do 
Clube pela ousadia formal, sem abrir Illilo da riqueza do vocabulario. Ap6s poucas 
publicay5es pelo Clube, os tres resolvem romper com a entidade e fundar o Noigandres, 
cujo nome e extraido do Canto XX de Ezra Pound, talvez o principal mentor do grupo, com 
6 Jomal do Brasil, 23/06/57. 
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quem logo come9ariam a trocar correspondencias. A expressil.o Noigandres foi empregada 
com o sentido de "olor contra o tedio", ou seja, seguindo o impeto de Pound: renova<;ao 
poetica; make it new. 
Do grupo derivou uma revista hom6nima, lan<;ada com grandes intervalos de tempo, 
onde desfilaram as teorias e os poernas inovadores. Na Noigandres n° 2, (a mesrna onde 
surgiu pela primeira vez o termo poesia concreta), Augusto de Campos lan<;ou a serie 
"Poetamenos", passo significativo em dire<;ao a poesia concreta. Essa serie era baseada na 
Klangfarbenmelodie, ou "Melodia de timbres", do compositor alemao Anton Webern, obra 
polifOnica onde o resultado musical era obtido atraves do sornatorio de subsecc;:oes de 
timbres, que no poerna foram substituidos por fonemas em diferentes cores, que se 
cruzavam, propondo uma leitura em jogral. Nessa obra e colocado em pratica, atraves da 
estrutura griifico-fonetica e policromiitica, o principio construtivo do ideograma, 
fundamentalmente desenvolvido por Pound e Fenollosa, que teve grande espa<;o na poesia 
concreta. 
Nossos dias com cimento, poema da serie Poetamenos. Augusto de Campos, 1953. 
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Paralelamente ao grupo, outros poetas comeyavam a apresentar obras que geravam 
novas expectativas, diferenciando-se do fazer poetico predominante na epoca. Entre eles 
estao Wlademir Dias-Pino e Ferreira Gullar, poetas que seriam convidados pelos 
integrantes do Noigandres (acrescido pelo novo membro Ronaldo Azeredo ), para participar 
da Exposi9ao Nacional de Arte Concreta, evento ocorrido no mes de dezembro de 1956 em 
Sao Paulo, e em janeiro do ano seguinte no Rio de Janeiro. Na ocasiiio aconteceu o 
lan9amento oficial do movimento de poesia concreta, que alem da apresent~iio de obras, 
promoveu palestras e debates sobre o tema. 
Simultaneamente a Exposi9iio, foi publicado o terceiro nfunero da Revista 
Noigandres, com o subtitulo "Poesia Concreta". Os integrantes do movimento passaram a 
colaborar, a convite de Reinaldo Jardim e Mario Faustino, no Suplemento Dominica/ do 
Jornal do Brasil, importante veiculo de difusiio de ideias do meio literario na epoca, com 
repercussiio nacional, que seria posteriormente palco da cisiio entre o grupo concreto de Sao 
Paulo e do Rio. 
Em seu aspecto formal, o poema concreto apresenta, ja numa primeira impressiio, 
ruptura com qualquer especie de estrutura ritmo ou metrico-versificada, fazendo com que o 
poema seja uma "coisa", uma "estrutura-conteudo", que existe mais para se apresentar do 
que para representar uma ideia exterior a si. A poesia concreta foi quem instaurou a 
produ9ao de visualidade na poesia brasileira de forma programatica, conferindo ao poema o 
carater de estrutura "verbovocovisual", baseado em urn conceito criado por James Joyce, 
que trata as palavras como convergencias de tra9os semanticos, acilstico-foneticos e 
visuais. Os tra9os semanticos siio produzidos pela significa9iio verbal, os acilsticos pela 
conven9ao sonora da palavra, e os visuais pela distnbuio;:ao estrutural geometrica do signo 
verbal no esp~o. 
Em 1957, Haroldo de Campos publicou no Suplemento Dominica/ do JB, o 
poleruico texto Da Fenomenologia da Composir;iio a Matematica da Composir;iio, que 
iuicia caracterizando a poesia concreta como "uma evolu9iio de formas", onde "a teoria e a 
pratica se reabastecem mutuamente, nurn circuito reversivel". T alvez niio haja melhor 
defiui9ao para atingi-la amplamente, sobretudo se atentannos para sua trajet6ria. A poesia 
concreta come9ou com urn restrito grupo que seguia dogrnaticamente algumas regras 
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te6ricas rigorosamente estipuladas por opera96es racionais. 0 primeiro periodo e conhecido 
como aquele que vai da fase "orgamco-fisionomica" a "geometrico-isom6rfica", dos 
poemas de sintaxe espacializada aos regidos pela geometria e composiyao matematica. No 
inicio da decada de 60, a poesia concreta engajou-se socialmente na tematica de suas 
cria96es a partir do "salto participante", declarado pelo grupo de Sao Paulo, que nesse 
mesmo periodo comeyou a demonstrar maior subjetividade poetica, situando-se alem do 
formalismo. No final dos anos 60, influenciou movimentos como o tropicalismo, e nos 70 
entrou em evidencia no mercado intelectual nacional, passando a influenciar artistas e 
profissionais de diversas areas do conhecimento. Nessa epoca, dissolveu-se o rigor entre o 
que seria propriamente "poesia concreta", e o que seriam as experiencias posteriores ao 
grupo dos pioneiros concretistas, onde o movimento esta presente mais como uma 
influencia estetica. Nos anos mais recentes, quando a realiz.ayao poetica experimental se 
fimdiu a informatica, a poesia concreta continuou exercendo forte influencia na produ9ao e 
no exercicio teorico da poesia experimental brasileira 
Mesmo que seja interessante vera poesia concreta como uma "evoluyao critica de 
formas", alguns fimdamentos lanyados em seu periodo inicial sao essenciais para a 
compreenslio das unidades constituidas ao longo de sua trajet6ria. A espacializ.ayao dos 
signos verbais no poema concreto instaurou uma nova concepyao de sintaxe, a "parataxe", 
baseada nas relay(ies de semelhanya entre as palavras. Segundo Menezes: "A relayao 
paratatica entre as palavras se ap6ia numa ordem geometrica que organiza a disposi9ao das 
palavras na pagina, substituindo a ordem sintatica pela posi9ao do signo verbal frente a 
outro. Esse arranjo geometrico exige e prepara a parataxe, e difere da espacializ.ayao solta e 
casuistica." (1991 :30) 
A parataxe da ao campo grafico uma caracteristica espacial objetiva, onde o espa9o 
branco da pagina e visto como a tela delimitadora do espayo conflitivo da realiz.a91io do 
poema, suporte para as tensoes instauradas pelo mesmo. Bense destaca (1975:197) a funyao 
indicia! dos signos verbais no contexto de urn poerna concreto, onde cada urn destes se 
refere (aponta, indica) aos signos verbais circunvizinhos, de modo senlio verbal, pelo 
menos vocal ou visual. Das interconexoes destes signos na parataxe, nasce a significa9ao 
do poema concreto. Estas intera96es sao inspiradas na composi9ao ideogrilmica utilizado na 
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escrita chinesa, que teve seus principios adequados a poesia por Fenollosa, ern quem os 
integrantes do Noigandres se basearam, via Pound. 
A escrita chinesa e forrnada por grafias simples e cornpostas. Nas prirneiras ternos o 
"pictograrna" e o "ideograrna simples", sendo que o prirneiro tern urna rela<;ao de 
sernelban<;a fisica corn seu referente, e o segundo representa ideias ou conceitos abstratos 
atraves de diagrarnas ou esquernas. Nas grafias compostas, que e onde surge o metodo 
ideogrfunico referido, ocorrem cornposi9oes entre dois ou mais caracteres simples ou 
cornpostos, acrescidos ern comurn por elementos foneticos, onde estes elementos 
conjugados constr6ern as isotopias atraves das rela<;oes fundarnentais que possuem entre s~ 
e nao atraves da gera<;ao de urn terceiro elernento resultante de arbitrariedades da 
linguagern7• 
Urn exernplo dado por Pignatari em "Poesia concreta: pequena rnarca<;ao hist6rico-
formal", e o da conjun<;ao dos caracteres representativos de "rosa", "cereja", "ferrugern" e 
"flamingo", cujo resultado e o ideograrna "vermelho". Nota-se que nesta opera<;ao, o 
interpretante final e a sernelhan<;a crornfttica existente entre os objetos apontados, 
atribuindo a constru<;ao do sentido a urna rela<;ao fisica existente entre eles. Esta 16gica 
adequada a elementos verbais na parataxe de urn poerna concreto, poe ern destaque o 
carater indicia! do poerna ressaltado por Bense, onde a isotopia proposta pela obra se 
constr6i nas rela<;oes estabelecidas pelos elementos que constituem sua estrutura 
verbivocovisual. 
A linguagern poetica passa de analitica-discursiva para o plano sintetico-
ideografico, onde, mesmo que quase sernpre tenba que se tornar como ponto de partida para 
a leitura do poerna urna conven<;ao (as palavras ), seu desdobrarnento se da atraves de lapsos 
de inJkrencias sinteticas no plano das ideias, iluminados pelas rela<;oes entre os fatores 
sintaticos nao verbais que o cornp5e. 
A prirneira fase do concretismo, que durou rnais ou menos ate 1958, foi rnarcada 
pela predominfulcia de obras de carater orgfurico-fisionornico, ou seja, que atraves de suas 
sintaxe estrutural, construiam urna dinfunica similar a do evento o qual buscavam 
representar. Dessa epoca e o poerna "velocidade", de Ronaldo Azeredo, onde o 
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alinhamento dos caracteres simula a dinfunica de acelerayao e desacelerayao inerente ao 











Velocidade. Ronal do Azeredo. 
Em outras obras desse periodo como Ovo-novelo e Pluvial/fluvial, de Augusto de 
Campos, Um movimento, de Decio Pignatari, Silencio, de Haroldo de Campos, Vai e vern, 
de Jose Lino GrUnewald, Ruasol, de Ronaldo Azeredo, Star/rats, de Pedro Xisto, entre 
diversas outras, o espayo adquire caracteristicas pict6ricas que simulam atraves da forma, 
urn processo que figurayao. Nao e o caso de Velocidade, que refere-se a urn conceito 
abstrato, mas eo que ocorre, por exemplo, em "urn movimento", onde o deslocamento das 
palavras em torno da letra "m", que sob seu aspecto fisico Jembra a forma de uma nuvem, 
simula o rnovimento mesmo, destas no ceu. 
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Um movimento. Declo Pignatari, 1956. 
Seguiu-se a este periodo a fase geometrico-isomorfica, baseada no conceito de 
"isomorfismo", ou contraste entre o :fundo branco e o plano tipografico. Os poetas fizeram 
uso da . teoria da Gestalt, que considera forma, configurat;tio e estrutura, como elementos 
da mesma natureza, co-habitantes no espayo perceptivo visual, em regioes diferenciadas e 
privilegiadas para a fruis:ao. Segundo Antonio Sergio Mendon9a, no gestaltismo "( ... ) o 
todo e uma nova realidade tal como os seus elementos formadores, que o conceito de 
associa9iio com a percep9iio linear e contigua, cede Iugar ao de tensiio, correspondendo a 
percep9iio imediata, quando as forrnas incompletas tendem a ser percebidas como 
completas (lei do fechamento)." (1983:116) 
No conflito tensivo entre fundo a forma, em diferentes pontos do esp~ delimitado 
pela obra, seguindo proposis:oes geometricas pre-estipuladas, a estrutura dinfunica niio-
figurativa do poema ganba, ainda segundo Mendon~ (p.ll7), mais for9a do que na fuse 
anterior. Alem do impacto visual dos poemas geometrico-isomorficos, 0 ritmo e tambem 
dominado de maneira bern mais satisfutoria, pois na estrutura geometricamente construida, 
todos os esp~os ganham valores ritrnicos qualitativos, tanto os que separam quanto os que 
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unem seus elementos grafico-foneticos. Haroldo de Campos observa que nessa fase, o 
poema deveria seguir uma estrutura matemittica (ou quase-matemittica), concebida 
previarnente na integra, em rel.ayao ao inicio de sua realizayao material. Segundo o autor, 
"( ... ) a defini9ao da estrutura que redundara no poema sera o momento exato da op9ao 
criativa A partir dai, a intervenyao da inteligencia disciplinadora e critica se fara com 
muito maior intensidade". 8 
"Nascemorre" e uma das obras mais tipicas desta fase, nela Haroldo de Campos operou 
com uma sele9ao fonol6gica para definir os fonemas que serviriam de materia-prima 
deslrelmolrrelna/sce, compondo atraves de suas combina96es o lexico do poema. Como 
forma abstrata, o poema traz em seu topo se nasce, ou as palavras-feto, que contorcem-se 
ao longo do corpo da obra, transitando acompanbadas de prefixos e sufixos, ate o "morre" 
final. Parte de uma construyao geometrica de "irnagens de palavras" (MENDON<;A, 
1983:155), para posteriormente constituir a palavra como signo verbal, e esta, ao se realizar 
como signo, torna-se tambem palavra-objeto, material visual de composi9ao. Existe uma 
tensao que vai do centro visual para a periferia do poema, o que distingue sua informayao 
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Nascemorre. Haroldo de Campos, 1958. 
8 Da Fenomeno/ogia da CompoSi9iiO a Matematica da CompoSi9iiO. Teoria da P. Concreta, pp. 96-97. 
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Urn tipo particular de concretismo e encontrado em algumas obras de Wlademir 
Dias-Pino, sobretudo em A ave e Salida. Ambas slio livros-objetos manuseaveis, 
construidos pela superposis:ao das paginas. Na primeira, a frase "A Ave voa dentro de sua 
cor" e re-combinada com uso de outros tra9os niio verbais, e em seguida decomposta, 
pagina a pagina, ate que a transparencia de folha sobre folha se transforma em perfuras:oes, 
onde cores passam a substituir os signos verbais. Na segunda obra, a palavra-titulo e 
agrupada com as letras "o" e "a", ao Iongo de algumas paginas, constituindo series feitas 
tambem de figuras geometricas ou sinais de pontuayao grarnatical, desdobrando-se 
finalmente na frase "SOLIDA SOLIDAO SO LIDA SOL SAINDO DA LIDA DO DIA''. 
Ao ana1isar essas obras, Menezes (1991:50) salienta que o concretismo de Dias-Pino 
tambem possui uma certa organizayao geometrica, embora sem a predominilncia da 
simetria e da maternatica, e caminha em dires:ao a autonomizayao do poema enquanto urn 
objeto fisico, mesmo que ainda oferte uma leitura, sob certo aspecto, linear, que vai 
desenvolvendo-se com o folhar das paginas. 
Ferreira Gullar levou para a Exposis:ao Nacional de Arte Concreta, o poema-livro 0 
Formigueiro, com cinqilenta paginas, tendo como base a palavra "formiga", que se 
desintegra e se reintegra em novas combina((Oes. Em dado momento da sequencia, forma-se 
a sentens:a "a formiga trabalha na treva a terra cega traya o mapa do ouro fomo maldito 
urbe". A partir de entao, o poema passa a extrair palavras que se acham neste nucleo, que 
vao sendo explicitadas por processos que lembram os anUncios luminosos, onde varias 
palavras presentes em urn mesmo espayo sao mostradas, uma de cada vez, acendendo e 
apagando. Conforme Navas-Toribio9, com este poema o autor teria tentado "uma 
transfiguras:ao do objeto verbal independente da situas:ao da palavra", propondo sentidos 
sobretudo atraves do uso de elementos visuais. 
9 Guitar's pre concretismo neo. 1991 pp. 184-212. 
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Pagina de 0 Formigueiro. Ferreira Gullar. 
Gullar interrompeu seu trabalho com os integrantes do grupo Noigandres em 1957, 
criticando, com apoio de outros, como Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim, a exacerbaylio 
racionalista decretada pelo grupo paulistano, sobretudo no texto "Da Fenomenologia da 
Composiylio a Matematica da Composiylio", de Haroldo de Campos. Publicaram na mesma 
data do texto anterior, e no mesmo jornal, o artigo "Poesia Concreta: Experiencia 
Intuitiva"10, cujo conteudo divergia em varios pontos dos paulistanos, iniciando uma cislio 
te6rica que deu corpo para a forrnulaylio do neoconcretismo. Para esta corrente estetico-
poetica, a obra de arte era urn nlio-objeto, urn signo que dependia do receptor ativo no 
processo inforrnacional, para sua realizaylio. Qualquer signo, para caracterizar-se como 
fenomeno triadico (Peirce), requer a geraylio de urn interpretante, porem, no nlio-objeto, a 
forrnulaylio do proprio signo era de modo que este se consolidasse somente na 
particularidade dos c6digos do receptor, nos interpretantes dindmicosll. Aumenta assim, a 
participaylio das subjetividades e das instancias mais intuitivas, tanto do poeta como do 
leitor. Os neoconcretistas combatiam a utilizaylio da teoria da Gestalt, alegando que varios 
outros fatores sensiveis participam da fruiylio de uma obra, alem da vislio objetiva 
explorada pela teoria. 
Na decada de 60, os concretistas de Sao Paulo encerraram a revista Noigandres e 
lanyaram outra, Invem;iio, que abordava diversas manifestayoes de vanguarda alem da 
poesia, com participayao de artistas e estetas nacionais e estrangeiros. Nos jornais, alem do 
10 Jornal do Brasil, Rio de Janeiro. 23/6/1957. 
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periodo como colaboradores do Jornal do Brasil, publicaram tambem muitos outros textos 
no Correio Paulistano, 0 Estado de Sao Paulo, entre outros. Poemas concretes e textos do 
movimento sao encontrados tambem em grande quantidade em peri6dicos alternatives de 
poesia como C6digo, P6lem, Muda e Qorpo Estranho. Embora os poemas e teorias 
concretas fossem muito difundidos em peri6dicos, os livros contendo obras dos tres 
principais integrantes do Noigandres come9aram a ser publicados em larga escala no Brasil 
somente na metade da decada de 70, sobretudo sob forma de antologias. Entre os primeiros 
livros com poemas concretes publicados no Brasil, estao Urn e Dois, de Jose Lino 
GrUnewald, cuja segunda parte era toda de poemas concretes, e Haikais e Concretes, de 
Pedro Xisto, em 1960. 
Em 1963 foi realizada a Semana Nacional da Poesia de Vanguarda, em Belo 
Horizonte, evento onde ocorreram trocas entre o grupo dos concretistas de Sao Paulo e 
outros grupos de vanguarda literaria do pais, como o Grupo Tendencia, integrado entre 
outros, por Affonso Avila. Ainda na decada de 60, outro dissidente da poesia concreta, 
Mario Cbamie, fundou a Poesia-Pnixis, baseada em principios diversos aos do movimento. 
Os concretistas traduziram urna grande quantidade de obras relacionadas sobretudo 
a poesia, estetica e comunicayiio, e trouxeram para o cenario nacional obras de autores 
relevantes, que constituiam seu conjunto de referencias basicas, ou paideuma: Mallarme, 
Pound, James Joyce, Apollinaire e Edward Cununings. Entre os brasileiros, deram destaque 
a tese "Da Funyiio Modema da Poesia", de Joao Cabral, alem de trazerem a tona a obra de 
Oswald de Andrade. 
2.3. Poesia-Semiotica 
A poesia-c6digo, ou semi6tica, foi lanyada em 1964, atraves do rnanifusto "Nova 
Linguagem Nova Poesia", publicado por Decio Pignatari e Luiz Angelo Pinto, no Correio 
da Manhii, do Rio de Janeiro, acompanhado por poemas urn tanto diferentes dos concretes. 
11 Ver defini~ mais detalhadas sobre a semi6tica de Peirce no capitulo seguinte. 
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0 poema-semi6tico niio e uma divergencia da poesia concreta, pelo contnirio, encaixa-se 
como uma continuidade deJa. 0 objetivo era criar uma nova linguagem, na qual a forma 
dos signos seja projetada de modo a condicionar a sintaxe, dando vazao a novas 
possibilidades de comunica9ao. Como tambem consta no manifesto, uma nova !inguagem 
sempre vai trazer consigo reffi9oes com !inguagens anteriores e, embora a supressao da 
linguagem verbal seja o alvo desta teoria, dela fuz uso em suas obras. Ocorre que o uso dos 
signos verbais e desvinculado da sintaxe e da semfultica convencional, surgindo sempre 
com duas fun9oes: gnifico-figuracional e chave lexica. 
Na primeira, a forma do signo verbal condiciona a sintaxe, e o corpo fisico das 
letras proporciona condi96es de uti!iza9ao predominantemente visuais. As letras funcionam 
como desenhos, tendo suas forrnas atnbuidas a constru9ao de figuras. E o caso do poema 
LIFE, de Decio Pignatari, citado no manifesto. Consta de urn poema seqiiencial formado 
por seis paginas I fichas, onde as letras que formam a palavra se sobrepoem na Ultima ficha 
I pagina, forrnando o ideograma chines do sol. A 16gica de uti!iza9ao das letras neste 
contexto fuz com que o signo penda mais para a fun9ao visual do que verbal. Menezes 
observa que nesse caso, "( ... )a visualidade no poema aparece motivada pela propria sintaxe 
cinetica da imagem do significado verbal. 0 "design" da letra exerce nao s6 uma fun9iio 
comunicativa (comunica'(ao de forrnas), mas tambem uma fun9iio significativa 
( comunica'(ao tambem de conteudos)." (1991 :71) 
I L F 
E B LIFE 
Life. Decio Pignatari, 1957. 
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Principios similares a esses sao utilizados nos poemas Organismo, tambem de 
Decio Pignatari, forrnado por uma sequencia de folhas onde a redus;ao via cortes das 
extremidades do texto simula uma "penetrayiio" na pitgina, e Labirinto, de Pedro Xisto, 
onde a imagem deste referente e construida atraves de ajustes combinat6rios com a letra L. 
A outra funyao dos singos verbais no poerna-semi6tico surge nos poemas com 
chave lexica. Sao poemas onde figuras geometricas sao combinadas de modo ideognifico, 
fazendo uso de chaves lexicas para construir significados intraduziveis para o modo 
discursivo. Menezes explica o funcionamento deste tipo de poerna: 
0 poema puramente visual e composto de figuras geometricas, por 
conseqiiencia, niio possui aspecto semiintico intrinseco, pois a chave lexica 
estabelece significados arbitriirios e convencionalizados pelo autor. 0 desenho do 
signo visual determina a sintaxe, o desenvolvimento concatenado das formas 
visuais, mas por ser uma cadeia de formas esvaziadas de sentido, toda iriformar;iio 
para leitura conceitual se dti de modo postir;o e por uma continua realimentar;iio 
com base no dado anexo e suplementar do poema (a chave lexica). 
(1991:75) 
0 poerna Pele, tambem de Decio Pignatari, exemplifica este tipo de poerna-
semiotico do qual estarnos tratando: 
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Pele. Decio Pignatari, 1964. 
As limit~oes dessa formula residem na escassez de signi.ficados naturais dos signos 
visuais, atnbuindo o grande papel signi.ficante sempre ao c6digo arbitrario construido pelo 
autor. Em vista desta caracteristica imanente, a produyao de poemas-semi6ticos com 
figuras geometricas e chaves lexicas foi escassa, e teve pouco tempo de d~ao. Para 
Clemente Padin12, a poesia semi6tica representa urna mudanya de paradigmas na poesia 
latino-americana, por ocasionar o momento do fim da palavra como Unico e exclusive meio 
de expressiio, passando a constituir poemas como complexes de signific~ao, em que se 
alternam signos de diferentes linguagens. 
12 La Poesia Experimental Latinoamericana. Cap. 5. 
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2.4. Poema I Processo 
0 movimento do poema I processo surgiu em 1967, no Rio de Janeiro, cidade onde 
residiam os principals articuladores e realizadores do grupo. Em dezembro deste ano, foram 
realizadas as ex:posi~oes nacionais desta nova poesia, simultaneamente no Rio de Janeiro e 
no Rio Grande do Norte, com a participa~ao de vinte e cinco poetas, de nove estados. Seus 
integrantes se orgulham de terem lan~ando urn movimento de poesia experimental 
brasileira integrado por urn conjunto tao amplo e geograficamente distribuido de artistas 
pelo territ6rio nacional. 0 poema I processo foi o Ultimo movimento de vanguarda poetica 
brasileiro que conciliou sua produ~ao com urna sistemat~ao te6rica. 
No ano seguinte ao seu lan~amento, diante da falta de reconhecimento da 
comunidade academica concedida ao fato, os integrantes do movimento promoveram uma 
grande "rasga¥iio de livros" de autores anteriores a si e de academicos da literatura, nas 
escadarias do Teatro Municipal, no centro do Rio de Janeiro. Atraves dessa atitude, seguida 
de comicio e distnoui~ll.o de panfletos, chamaram a aten~ao da sociedade intimidada pela 
ditadura militar, em urn dos principals p6los culturais do pais. 0 panfleto distribuido entre o 
publico assinalava as principals reivindica¥6es do grupo: 1) urn protesto publico contra a 
sigilosa politica literaria de favores; 2) a necessidade de mostrar que havia uma ruptura 
qualitativa no desenvolvimento da poesia brasileira; 3) postar-se contra o etemo carater 
estavel do poema, que impede a apari~ao do novo; 4) con:firmar aos novos poetas que o tipo 
de poesia que havia nos livros rasgados estava superada e consurnida; 5) acreditar que as 
formulas dos poemas sao como pilhas, uma vez gastas, estao esgotadas; 6) a convic¢o de 
que e preciso espantar pela radicalidade. 13 
Podernos observar uma 1inha cronol6gica que vai da poesia concreta ao poema I 
processo, ao Iongo da qual se busca o desprendimento do verbal na poesia, que foi 
alcan~ado no poerna-semi6tico, mas se consagrou definitivamente no poema I processo. 
Como o neoconcretismo, o movimento proclarna o rompimento com a poesia concreta, mas 
as teorias desta visivelmente fazem parte do repert6rio de seus mentores. Sua poetica sofreu 
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grande influencia das experiencias A AVE e SOLIDA, de Wlademir Dias-Pino, alias, urn 
dos fundadores do movimento. Igualmente ao que ocorre nessas obras, o poema I processo 
se da sempre atraves de uma sucessividade de signos, manipulados ou visualizados pelo 
leitor de modo que sua evoluyiio espayo-temporal se constitua em urn processo de 
desencadeamentos de possiveis sentidos. 
As teorias do movimento fundamentam-se em tres conceitos principais: processo, 
versiio e contra-estilo. Segundo Mendonva e de Sa (1983:212), o poema I processo e aque1e 
que, "a cada nova experiencia, inaugura processos inforrnacionais", auto-superando suas 
probabilidades ja gastas a cada nova realizayiio, que admite e excede a anterior, visando o 
desencadeamento critico de estruturas sempre novas. Os autores definem processo como 
"( ... ) a relaviio dinfunica necessitria que existe entre diversas estruturas ou os componentes 
de dada estrutura, constituindo-se na concreti.zayao do continuo-espayo-tempo." Entenda-se 
processo nesse caso, sobretudo como sinonimo de mudanvas ou transforrnayoes, que no 
plano da realizaviio niio necessitam de interpretaviio para serem justificadas. 
Como uma soluviio as criticas da questao autoral e do consurno na era da 
reprodutibilidade, os integrantes do poema I processo utilizaram o conceito de versiio. 
Conforme Padin14, ocorre a tentativa de instaurar urn novo tipo de leitor, consumidor mas 
ao mesmo tempo participante e criativo, que na elaborayiio da sua versao da obra, concilia 
todo seu repert6rio pessoal para a construyiio daquela fruiyii.o particular, como urn 
fenomeno Unico. Evidentemente, isso ocorre na leitura de qualquer tipo de obra, no poema I 
processo porem, a participayao do leitor e explorada nos mais altos niveis. 0 autor cita urn 
trecho da obra de Alvaro de Sa que afuma que esse procedimento Iibera o poeta das 
limitayoes materiais, e possibilita que o consumidor se valha de todos os meios de que 
disp5e. Assim, a comunicayao alcanva necessariamente urn carater social, pois a rea!i.zayiio 
do projeto torna-se obra da sociedade. 
0 desencadeamento de vers5es de urna mesma obra atraves do consumo criativo, 
faz com que o conceito de criador Unico e onipotente, com seu estilo personalizado, 
desapare9a via consurno massivo, dando Iugar it conquista da inforrnayiio e sua 
13 Revista Vozes !970 ll0 I -!970 ApudPADiN. La Poesia Experimental Latinoamericana. Cap. 06. 
14 La Poesia Experimental Latinoamericana, Cap.06. 
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manipula~ao pelo publico. Ocorre entao que o estilo autoral se transfonna em 
"contraestilo", Ionge das redundancias proporcionadas pelo prevalecimento de urn 
repert6rio individual. Para Dias-Pino, e o "contraestilo" o fator decisivo que faz com que 
nAo baja poesia de processo, mas sim poema de processo: "Quem encerra ou nao urn 
processo e 0 poema. 0 movimento e a participa~ao e que leva a estrutura (matriz) a 
condi¢o de processo. 0 processo do poeta e individualista eo que interessa, coletivamente, 
e 0 processo do poema."15 
0 poema I processo, normalmente construido a partir da moviment~ao sequencia! 
de formas, chama a aten~ao para a sua propria dinfunica, muito mais do que para objetos 
exteriores aos signos, constituindo muitas vezes o que Menezes chama de "signi:ficantes 
destituidos de significado", ou "signos sem objeto" (1991:86). Eo que ocorre, por exemplo, 
no poema de Orlando Pinheiro a seguir. 
Orlando Pinheiro. 
Por outro !ado, tambem pode incorporar signi:ficantes e realizar tipos de enuncia~ao, 
sempre contando com a particip~ao ativa da subjetividade do leitor para deflagra-las. 
Exemplo disso e o poema a seguir, de Alvaro de sa, onde o autor faz uso de signos da 
indUstria cultural, mais especificamente das linguagens de hist6rias em quadrinhos, na 
c~ao do processo. 
15 Poema de processo. 
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Alvaro de Sa. 
0 movimento poema I processo chegou a contar com mais de 250 artistas e poetas, e 
os que tiverarn maior repercussao com suas obras forarn Moacy Cime, Alvaro de sa, 
Wlademir Dias-Pino, Jose Arimathea e Neide Dias de Sa, conhecida per explorar a 
tridimensionalidade na poesia. Em 1972, os integrantes decretararn a "parada tatica", ou o 
fun do movimento, entrando em sintonia com outros movimentos de vanguarda latino-
americanos que tarnbem come<yavarn a exaurir suas for<yas, como poesia para y I o a 
realizar, na Argentina, e poesia inobjetal, no Uruguai. 
2.5. Poesia Visual 
0 termino do movimento poema I processo marcou o fun das vanguardas poeticas 
"organizadas" no pais, aquelas que sistematizavarn sua produ<yao a partir de reflexoes e 
publica<yoes te6ricas. 0 periodo que segue, a partir da decada de 70, e o de constru<yao de 
urn novo paradigma, amplo pela ausencia de regulamentos, e marcado pela coexistencia de 
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signos verbais e visuais nas obras, caracterizando uma produyao intersignos conhecida 
genericamente como "poesia visual". Embora inicialmente desprovida de teorias, podemos 
notar na poesia visual influencias da poesia concreta, do poema I processo e sobretudo, da 
poesia semi6tica. Tambem tecnicas como a colagem e sua entiio nova descendente, a 
"montagem", irao ocupar parte desta produyao. 
As influencias das vanguardas anteriores so bre as realizayoes da poesia visual niio 
se diio de modo ordenado e claro, de modo que podemos encontrar inclusive em uma Unica 
obra, influencias de principios esteticos de mais de urn dos movimentos. As ideias que 
cercaram a criayao do poema semi6tico foram talvez, as que mais tiveram continuidade, 
seja de modo consciente ou niio, sobretudo porque este movimento abarcou as questoes 
relativas ao design do signo, como ja vimos. Descartando os poemas com chave lexica, que 
foram produzidos em uma escala infima, trabalhos da poesia semi6tica como os 
Logograrnas, de Pedro Xisto, que talvez sejam as obras que mais coincidem com as teorias 
do movimento, exerceram grande influencia nos prim6rdios da poesia visual. 
Exernplo disso e o poema sem titulo de Villari Herrmann, conhecido entre os 
criticos e artistas como "Koito", da decada de 70. Nesta obra, o autor pratica o design 
signiflcante do signo ao modo da poesia semi6tica e dos Logograrnas, entrelayando urn 
representante do repert6rio verbal com urn do universo nmnerico, de modo que esta 
interpenetrayiio simule o ato do coito atraves de varias sugestoes, como por exemplo, as 
caracteristicas formais dos signos que podem ser alusivas as partes do corpo humano: as 
extremidades do "K" se assemelham a pernas abertas, tomadas individualmente servem 
como fulos, e o 8, nurn todo, assemelha-se as nadegas, alem de sugerir a construyiio 
acustica resultante de "K + oito". 
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Koito. Villari Herrmann. 
No come~o da poesia visual ( anos 60-70), ocorriam com freqiiencia experiencias 
que se referiam de modo mais ou menos claro as vanguardas supracitadas, e como exemplo 
disso, temos obras como a sem titulo "cataperolas", de Ronaldo Azeredo, referencia 
explicita ao poema I processo, com poucos contrastes ao movimento, e "REVER EXCIA", 
de Florivaldo Menezes, que refule principios do poema I processo e da poesia semi6tica. 
De modo geral, podemos definir poesia visual como o encontro intersemi6tico de 
duas linguagens basicas: a visual e a verbal. Tomando como base a teoria semi6tica de 
Peirce, teriamos o encontro entre icones e simbolos. Esta fusao fuz com que os icones niio 
sejam tratados como elementos de uma pintura, pois uma vez contextualizados com os 
artificios verbais, adquirem outra capacidade semfultica. Ja os signos simb61icos, niio 
deixam de !ado sua natureza arbitriiria, fundamental para o acesso as isotopias. Destarte, 
transcendem a fun9ao discursiva convencional, fomecendo sua natureza grafica para serem 
"visualizados", para se mostrarem como imagem constituinte da estrutura da obra. A poesia 
visual atualmente e praticada no mundo todo, e embora oscile algumas vezes mais para as 
imagens, chegando em alguns casos a dispensar a utiliza9ao de signos verbais, tem-se urna 
no9a0 mais ou menos sedimentada do que cabe dentro de seu conceito, mesmo que este 
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pareya urn tanto amplo e, em alguns casos, deturpado pelos pr6prios realizadores. 0 critico 
uruguaio N. N. Argafiaraz apresenta uma boa caracteriza9ao para poesia visual16: 
(...) la poesia visual es poesia para ser vista ... Este tipo de poesia incorpora 
una serie de elementos (visuales) externos a los canones de Ia poesia tradicional y 
proprios de otras formas expresivas. No se limita solo al verbal y, en este sentido, 
representa una extension de las posibilidades de Ia poesia tradicional. La poesia 
visual experimenta en diversos niveles las re/aciones entre palabras e imtigenes y 
funda sus resultados en un contexto unico. Por esta razon, su gramtitica (en sentido 
estructural) no estti exclusivamente verbal ni exclusivamente visual, sino que es 
intersemiotica ( . .) 
Para Padin17, o transito entre a linguagem verbal e a visual, ou a dinfunica vital do 
poema visual, e alcanyado atraves do "operador visual", ou "paralelismo visual". Baseado 
no conceito de paralelismo ronico-semantico, que e aquele presente na poesia verbal, ao 
qual Jakobson se refere em Lingiiistica e Poetica, Padin elaborou a noyao de paralelismo 
visual. No plano da poesia verbal, o paralelismo ronico-semantico e o que cria, na estrutura 
de urn poema, relayoes de interdependencia entre diferentes palavras e silabas, utilizando 
para isso o ritmo, a metrica, a metafora, a antitese, uma seleyao lexical meticulosa, os sons, 
etc. Esta operayao e fundamental para inserir a funyao poetica, fazendo do texto urn poerna, 
em termos especificos, projetando o eixo da seleyiio, paradigmatico, sobre o eixo da 
combinayao, sintagrruitico, da linguagem. No caso do paralelismo visual, eo corpo da letra, 
sua presen~ atraves da imagem, que e utilizado para criar relayoes semanticas entre sua 
signi.ficayao visual e verbal. Estas relayoes, bern como o que ocorre com as ronico-
semanticas, niio precisam ser necessariamente de concordancia, podem ser de contraste, 
desde que semanticas. Alem do paralelismo visual, a poesia visual tambem niio abdica das 
instancias foneticas, como pudemos perceber no poema anterior "Koito". 
16 Poesia Visual Uruguaya. Montevideo, 1986. ApudPADiN, La Poesia Experimental Latinoamericana. Cap. 
4. 
17 Idem, Cap. 11. 
123 
Na ocasiao da organiza<;iio da I Mostra Internacional de Poesia Visual de Sao Paulo, 
em 1988, evento do qual participaram cerca de 300 autores dos cinco continentes18, 
Pbiladelpho Menezes elaborou mna tipologia que permitiu categorizar os diferentes tipos 
de poesia visual existentes. Tal classifica<yao foi retomada outras vezes pelo autor de modo 
aprimorado, sendo importante para estabelecer discernimentos em um universo tao grande e 
propenso a equivocos interpretativos, como e o da poesia visuaL 0 esquema desenvolvido 
pelo autor divide estas manifesta<;oes artisticas inicialmente em tres blocos19: l. Dos 
poemas em que a visualidade esta na forma gratica da palavra; 2. Dos poemas em que a 
visualidade esta em formas graticas alheias a palavra; 3. Dos poemas em que a visualidade 
esta em formas graticas integradas a palavra V ejamos como se subdividem essas 
categorias: 
1) Poemas em que a visualidade esta na forma gratica da palavra: 
a) Poema Figurative: Quando o texto assume graficamente a forma do objeto 
descrito no poema, como nos caligramas. 
b) Poema Espacializado: 0 texto lan<;a-se sobre o branco da pagina com a sintaxe 
estilha<;ada (Un Coup de Des). 
c) Poema Concreto: Aqueles que esta em concordancia com os principios do 
movimento e da arte concreta. 
d) Poema Ideogratico: Varia<;iio dos poemas figurativos, onde o referente 
representado niio e um objeto, mas mna ideia, cuja dinfunica o poema simula. 
e) Poema Embalagem: Caracteriza-se pelo acabamento gratico dado ao texto, 
reacondicionado na normalidade da sintaxe verbal, e recolocado nmna ordem discursiva 
fundada em rimas e em alitera<;oes. Acrescenta aos signos verbais cores e formas, que agem 
para refor<;ar e confirmar os significados do texto poetico. 
f) Poema Caligratico: Acrescenta gestualidade significante ao tra<;o, impondo o 
carater autoral genuino, comprovado por ser fruto de mna opera<;iio indicia! com o 
realizador. 
2) Poemas em que a visualidade esta em formas graficas alheias a palavra: 
18 As obras que integraram esta mostra estiio no Acervo de Poesia Experimental I Visual, no sub-solo da 
Biblioteca Nadir Gouvea Kfouri, Puc-SP. 
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a) Poema-Colagem: Embora tenhamos visto que a pratica da colagem remonta ao 
cubismo, tendo sido praticada em varios movimentos de vanguarda, aqui ela adquire outra 
conotas:ao. Neste caso, trechos de revistas sao rasgados ou cortados, e posteriormente 
colados ao acaso, de modo que a combinas:ao casual de seus elementos (imagens e textos), 
proponha significados desprovidos de urn conteudo intencional. 
b) Poema Didascalico: Transformas:ao do texto em legenda da imagem, ou da 
imagem em ilustra9ao do texto. 
3) Poema Montagem: Poema em que a visualidade estii em formas gr<ilicas 
integradas a palavra (Poesia Visual Intersignos): Ocorre quando a conjuns:ao do texto, 
palavra ou letra com foto, ilustra9ao ou desenho, se dii pela propria conforrnas:ao visual 
destes signos. A materia pliistica dos elementos visuais e verbais fomece o modo de seu 
cruzamento formal na piigina. E como se cada poema criasse sua sintaxe, a partir da 
configur~o pliistica de seus elementos constituintes. Recuperas:iio semantica descartada 
pelo poema-colagem. 
Podemos notar que manifestas:oes antigas como caligrarnas e poemas 
espacializados, passando pelas colagens e poesia concreta, sao todos citados pelo autor 
como integrantes do universo da poesia visual. Ocorre que este conceito tomou-se urn 
paradigma contemponineo que abarca todas as manifest~es de visualidade na poesia, de 
modo que, atualmente, quem produz urn poema concreto, por exemplo, nao deixa de estar 
fazendo poesia visual. 
Na produs:ao brasileira de poesia visual do periodo p6s-vanguadas organizadas, 
diferentemente dos movimentos com seus principais representantes, nao houve mais 
centralizas:ao das atens:oes para poucos autores, de modo que surgiram incontiiveis poetas 
visuais que publicaram suas obras em uma quantidade irnensa de revistas, almanaques, 
catiilogos e outros peri6dicos20• A maior parte dessas publicas:oes ocorria paralelamente ao 
circuito das grandes editoras, e as tecnicas de reprodu9ao eram muitas vezes caseiras, ou 
xerox. 
19 Poesia Visual: Reciclagem e Inovarao. in Revista Imagens no 6, 1996, Ed. da Unicamp. 
20 Neste ponto e importante lembrar tam bern o papel da Arte Postal para a troca de experiencias, entre artista e 
artistas, e entre artistas e publico. Muitos poemas condicionados ao formato de Arte Postal possibilitararn 
trocas entre poetas experimentais no mundo todo. 
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A grande maioria do publico consumidor dessas publica9oes eram os pr6prios 
artistas e seus convivas. Os principais peri6dicos que veicularam poesia visual no Brasil 
foram Atraves (Sao Paulo, anos 70), Arteria (Pirajui, 70-80-90), com Omar Khouri e Paulo 
Miranda, Dimensiio (Minas Gerais, 70-80-90), C6digo (Salvador, 70-80), Muda (Sao Paulo, 
70), de Regis Bonvicino e Antonio Riserio, Qorpo estranho, (Sao Paulo, 70-80), de Julio 
Plaza, Regis Bonvicino e Pedro Tavares de Lima, Almanak 80 (Sao Paulo, 80), de Amaldo 
Antunes, Beto Borges e Sergio Papi, Poesia em greve (Sao Paulo, 70), de Julio Plaza, 
Augusto de Campos, Regis Bonvicino, Pedro Tavares de Lima e Lenora de Barros, e Zero a 
esquerda (Sao Paulo, 1980). 
Os poemas que veremos a seguir sao de alguns dos colaboradores desses e de outros 
peri6dicos. Primeiramente, urn poerna de Hugo Pontes, extraido das paginas da revista 
Dimensiio. Nele, o autor substitui o referente pelas letras dispersas do signo verbal que o 
denomina. A posi9lio dos signos verbais delineia o contorno da figura, de modo que o 
verbal e o nao verbal estao fundidos, e os icones nao servem simplesmente como teor 
decorative, para ornamentar a palavra. Estamos portanto diante de urn poema intersignos, 






0 poema de Sebastiao Nunes a seguir, onde esta presente o modo tipico como este 
autor trata as questoes te6ricas que cercarn a poesia experimental e seus poetas, e urn 
exemplo de poema didascalico, onde a visualidade esta em formas gra:ticas alheias a 
palavra, e o texto serve de legenda para a figura. Le-se no texto "uniforme de trabalho para 
poetas experirnentais ou cerirnonia, tanto fula". 
Sebastiao Nunes. 
0 poema seguinte, de Hugo Mund JUnior, articula-se sobre o principio da refra<yao, 
que possibilita a constru<yao de estruturas especulares. Se a palavra e refletida, logo sugere a 
ideia que ela e urn objeto (fisico). 0 resultado inventivo do reflexo entretanto, esta 
completarnente atrelado a visualidade das formas: o autor obtem tres colunas, na prirneira 
estao as letras de forma convencional, no centro outra, que possui alguns ideograrnas, e na 
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terceira alguns algarisrnos nurnericos, sendo que todos os signos sao forrnados pelas 







Hugo Mund Jtinior. 
Philadelpho Menezes realizou, inspirado no conceito de sonoro de cacofonia, os 
"Cac6fatos Visuais", serie onde constr6i ruidos de linguagern ernpregando signos visuais. 
Cac6fatos Visuais. Philadelpho Menezes. 
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Por fim, este poema de Avelino Araujo, feito as vesperas das comemorayoes de 500 
anos do descobrimento do Brasil, que foram marcadas por manifestos contra a 
discritninayao etnica, entre outras questoes que ainda "prendem" a sociedade a uma cultura 
nociva. E outro exemplo de poema intersignos, onde a metade esquerda e puramente 
simb6lica (numeral), e a direita sobrepoe os simbolos de modo a formarem urn aspecto 







500. Avelino Araujo, 1999. 
Questoes politicas e sociais freqiientemente sao tema de poemas visuais, desde os 
anos em que a imprensa alternativa era uma ferramenta de resistencia as ditaduras militares 
na America Latina, ate os dias de hoje. A poesia visual esta na contramao do discurso 
verbal, ela entra em suas entrelinhas para captar possibilidades de subverte-lo. Sendo o 
discurso a principal ferramenta para manuten91io do poder, e o desmonte do discurso como 
ele e (status quo), o principal objetivo da poesia visual, tornou-se inevitavel o confronto 
entre o autoritarismo e a poesia experimental. Por isso, em algumas localidades da America 
Latina, nos anos de ditadura, poetas visuais foram presos e exilados. 
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2.6. Livro-Poema e Objeto-Poema 
A palavra "pagina" deriva do termo em latim pagus, que quer dizer "chao", e este 
esclarecimento etimol6gico oferece uma reflexao sobre a materialidade do suporte. 0 chao, 
que serve de espa~o para rabiscos, diagramas e ate mesmo serviu para escritas antigas, foi 
tambem o lugar de onde extraiam a materia-prima para os primeiros livros, ou primeiras 
paginas, que eram feitas de argila. A trajet6ria do livro e marcada pela variedade de 
materiais utilizados em sua confecyao, o que proporcionou consequentemente, diversos 
modos de utilizar suas propriedades fisicas e sua plasticidade, sua forma, superficie, 
textura, etc. Uma serie de realiza~oes artisticas explorando estes tra~os tern sido feitas, 
gerando urn conjunto de obras que engloba o "livro de artista", "livro-objeto", "livro-obra", 
e outras defini~oes que possam lhes ser atribuidas. 
Esta poetica, que explora as dimensoes do livro como urn objeto, casa-se com a 
poesia experimental, e como fruto desta coalizao temos o livro-poema. Nao e uma pratica 
nova, e como exemplo disso, podemos citar a busca do "livro absoluto" desenfreada por 
Mallarme nos idos do simbolismo, que ja era urn tipo de experiencia que visava as 
dimens5es plasticas do livro, sobretudo no que diz respeito a visualidade, ao folhar, e aos 
fatores de utiliza~ao espacial da pagina. 
0 livro-poema na poesia experimental brasileira passou a ser produzido 
sistematicamente na poesia semi6tica, onde as obras "Organismo" e "Life", de Decio 
Pignatari, sao paginas soltas (cartoes) que constr6em ossentidosda obra atraves de sua 
sucessivamente, pelo manuseio do leitor. Antonio Sergio Mendon9a e Alvaro Sa definem a 
tipologia do livro-poema no Brasil a partir dos movimentos da poesia concreta, neoconcreta 
e poema I processo, tendo originado os tres, respectivamente, o poema-livro, a poesia-livro, 
e 0 livro-poerna. Segundo OS autores (1983: 136), no poema-livro 0 livro e subordinado a 
estrutura do poema, como na concep'(ao de organiza9iio do espa~o grafico mallarmeano. 
Neste caso, o fato do poema ter o livro como suporte e secundario, constata'(iio alcan~ada a 
partir da observa'(iio da falta de referencias a este problema ao Iongo do livro Teoria da 
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Poesia Concreta. Mesmo assim, os poemas em cartoes que citamos anteriormente, 
realizados por Pignatari na poesia semi6tica, podem ser classificados como poema-livro. 
Organismo. Decio Pignatari, 1960. 
Tambem o "Formigueiro", de Ferreira Gullar, presente na Exposi<;:ao Nacional de 
,.fte Concreta, e urn poema-livro de cinqiienta paginas, onde as letras (formigas) 
distribuem-se sobre o branco das paginas, desintegrando e reintegrando forrna<;:oes 
sintaticas. Sobre ela se manifesta o autor: "A rela.yao entre o poema e as paginas do livro e 
tal que o livro tern o nlimero de paginas determinado pelo poema, a posi<;:ao das palavras 
esta determinada pelo que no poema esta dito, e ate a forma das paginas. Logo, ele e urn 
livro estruturalmente integrado pagina e palavra, silencio e voz."21 
Na poesia-livro neoconcreta, ocorre tambem a incorpora<;:ao do livro como elemento 
de expressao as palavras que comp5em o poema, numa experiencia onde poema e livro 
interagem de modo que e impossivel distingui-los. Exemplo disto e a obra "Livro-Poema", 
de Gullar, feita em 1959, onde as paginas, com seus diferentes forrnatos, estao diretamente 
ligadas ao poema, tanto nos aspectos sintaticos quanto nos semilnticos. Experiencia 
semelhante e o livro homonimo de Lygia Pape, lan.yado nos anos 60, composto por 
xilogravuras e poemas concretos. 
21 Entrevista presente na Internet. lJRL: www.jomaldapoesia.com.br. 14/09/200!. 
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0 livro-poema, poetica que se difundiu ligada ao poema I processo, tern seu 
primeiro exemplar na obra "A AVE", de Wlademir Dias Pino, lanc;ada tambem na 
Exposic;ao Nacional, em 1956. Trata-se de urn poema onde a fisicalidade do pape~ sua 
textura, transparencia, seus acidentes (perfurac;oes e rugosidades ), e as diversas 
possibilidades de combinayao dos textos inscritos (no folhar e mudar de piiginas), exigem a 
atitude ativa e atenta do leitor22• 
Paginas do !ivro-poemaA Ave. Wlademir Dias Pino, 1956. 
Segundo Mendonc;a e Sii: 
0 que caracteriza o livro-poema e a fisicalidade do papel como parte 
integrante do poema, apresentando-se como um corpo fisico, de tal maneira que o 
poema so existe porque existe o objeto (livro). A intent;iio do livro-poema niio e a 
22 Defini9ao extraida da Gramatica de Arte Postal. 
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prodw;i'io de um objeto acabado, mas, atraves de sua logica interna, formar o 
poema durante o uso do livro, que funciona como um canal que, no seu manuseio, 
"limpa" a leitura fornecendo a informar;i'io, possibilitando assim um novo explorar 
em nivel ja de escrita, sabre o livro "limpo ". 
(1983:136-137) 
Vamos encontrar esta pratica, que reitera a partir da participa91io do leitor o conceito 
de "versao" do poema I processo, sobretudo nos livro-poemas de Neide Dias de Sa. 
Esta tipologia citada e suas distin<;oes, normalmente nao sao seguidas pelos artistas 
que praticam o livro-poema, de modo que iremos encontrar as tres defini9oes aplicadas ao 
mesmo tipo de obra, ou iremos encontrar rotulado como livro-poema, uma obra que se 
aproximaria mais de urn poema-livro, ou vice-versa. Por isso, optamos aqui pela 
designa9iio "livro-poema" para definir todos esses casos em que a estrutura do poema e 
feita em combina9iio com as caracteristicas plasticas do livro. 
0 artista e te6rico Julio Plaza realizou experiencias com livros-objeto, que 
ntinham poemas de Augusto de Campos redirnensionados em estruturas plasticas, como 
Caixa Preta (75) ou Objetos (69). Em parceria com o mesmo autor, realizou 
Poemobiles (74), uma experiencia plastico-poetica constituida por paginas de papeis 
dobradas ao meio, cada uma contendo urn poema. Os poemas apresentam seu dinamismo a 
partir do movimento gerado pela manipula<;iio do leitor, que agita as metades da folha para 
frente e para tras. 
Uma das folhas de Poem6biles. Julio Plaza e Augusto de Campos, 1974. 
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E uma experiencia cinetica que situa-se na intersec~ao entre o livro-poerna, uma vez 
que possui praticamente 0 formato de urn livro e e composto por paginas de papel dobradas, 
e o objeto-poerna, pois trabalha com a tridimensionalidade, projetada no esp~o atraves de 
dobraduras. 
0 objeto-poerna, como o nome ja define, abre caminho para o texto poetico lan<yar-
se fora do papel, em dire<;ao a tridimensionalidade. Foi praticado nas vanguardas europeias, 
e talvez encontre no poeta espanhol Joan Brossa, seu rnaior difusor. No Brasil dois grandes 
realizadores de objeto-poerna foram Ferreira Gullar e Neide Dias de Sa. 
Gullar realizou seus "poernas espaciais", que uniam o conteudo verbal a 
demonstra~oes de equihbrio entre cores, linhas e forrnas geometricas, como cubos, cones, 
cilindros e piril.mides, norrnalmente manipulaveis. Estas pe<;as eram os "nao-objetos", 
proclarnados pelo neoconcretismo como sinteses de experiencias mentais e fisico I 
sensoriais (NAVAS-TORiBIO, 1991:115). Normalrnente, o conteudo verbal da obra e 
oculto, sendo revelado atraves da movirnentat;ao de alguma pet;a da obra pelo leitor I 
fruidor. Urna experiencia curiosa realizada pelo autor foi o "poerna enterrado". Nurn 
pequeno poriio onde o fruidor entrava, deparava-se com urn cubo vermelho de meio metro. 
Dentro deste estava urn cubo de outra cor, e assirn outros, subseqiientemente, ate o ultimo 
cubo, o quallevantando, o fruidor se deparava com a palavra "rejuvenes~a". 
Ja Neide Dias de Sa, aderiu a questao suscitada pelos membros do poerna I processo 
da reprodutibilidade do objeto, inspirados sobretudo na obra de Benjamirn "A obra de arte 
na sua epoca de reprodutibilidade tecnica", texto classico que aponta reflexoes sobre a obra 
artesanal, original, e a obra feita com finalidade reprodutiva. Os poetas deste movirnento 
defendiam uma posi9ao pelo fun do produto Unico, a favor de uma estetica do reprodutivel, 
o que levava a cria<;:ao de rnatrizes para os objetos-poemas, a partir das quais eram geradas 
as series. Exemplo disso e Transparencias (69), cubo transparente onde Neide posicionou 
fonemas de modo desuniforme, para serem semantizados a partir do ilngulo de visao do 
leitor. 
Entre suas produ~oes nesta area, cabe destacar tambem Poemiios, urn processo 
criativo que come<;:ou a ser registrado em 1970, com uma irnagem que integrou "A Caixa" 
com as maos que a seguravam e que, metaforicamente, fizeram-na. Em 1976, a obra foi 
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transformada em urn processo autonomo, onde a forma das maos passa a ser signo-base 
para uma serie de versoes, cada qual realizada com instrumentos caracteristicos de 
diferentes epocas. Em 1978 foram empregadas a fotografia e o fotograma, em 1983 a 
colagem de c6pias eletrostaticas, em 1995 foi introduzida a c6pia eletrostatica co lorida, e a 
partir de 1996 come9aram a ser realizadas versoes com recursos de computa9ao gnifica, 
como a versao abaixo, que conta com dispositivos de anima9ao acionados a partir do 
movimento do mouse. 
Versao computadorizada de Poemaos. Neide Dias de Sa, 1996. 
2.7. Holopoesia 
A holografia como suporte tecnol6gico come9ou a ser inventada em 1948 pelo 
cientista htmgaro Dennis Gabor, na tentativa de aprirnorar o alcance de microsc6pios 
eletronicos, atraves da reprodu9ao de objetos em tres dirnensoes. Consolidou-se tal impeto 
entretanto, quando os norte-americanos Emmet Leith e Juris Upatrieks, e o russo Denisyuk, 
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utilizaram raios laser para a reconstruo;ao virtual de objetos, gerando definitivamente a 
holografia (holos = inteiro; grafia = escrita). 0 raio laser produz raios de alta coerencia 
espacial, tornando possivel o armazenamento de inforrnayao em qualquer ponto do campo 
da onda lurninosa. 0 processo holognifico transforma, atraves da geometria do raio laser 
refletido em espelhos devidamente distribuidos, a imagem de urn objeto real, necessano 
portanto para a refrao;ao, em pura luz tridirnensionalizada, ou holograrna (PLAZA 
1987:115). 0 holograrna, segundo Padin23, esta condicionado por urna "paralisia 
binocular", e pela posi<;:iio relativa do espectador em relao;ao a ele. Uma vez que o objeto e 
espacializado em tres dimensoes, cada novo angulo de o bservao;iio permite ao espectador 
visualizar o holograrna de urna nova forma. 
0 primeiro caso de utilizao;ao de holografia com finalidade poetica por urn autor 
brasileiro deu-se em 1981, quando a poema REVER, de Augusto de Campos, com o 
segundo R espelhado, foi realizado sob a forma de holografia em Londres, a partir de urn 
prot6tipo de Wagner Garcia, com o hol6grafo John Webster24. 0 termo holopoesia foi 
cunhado pelo poeta e artista Eduardo Kac, que como auxilio de Fernando Catta-Preta, 
realizou experiencias com esse suporte em 1983. A holopoesia, segundo Kac, "( ... ) e urna 
linguagem verbal/visual que explora as flutuao;oes formais, semanticas e perceptuais da 
palavra!imagem no espao;o-tempo holografico."25 A genese da utiliza<;:iio dos signos 
poeticos neste procedimento e a mesma do poema visual. Em 1987, a exposi<;;ao 
"IdeHOLOgia", reuniu em Sao Paulo 15 trabalhos de holopoesia que vinham sendo feitos 
desde o final de 1983, com a supervisiio tecnica de Moyses Baurnstein. Participaram da 
exposio;ao Wagner Garcia, Decio Pignatari, Moyses Baurnstein, Augusto de Campos e Julio 
Plaza. 
Na holopoesia, o autor estuda as possibilidades combinat6rias entre as letras 
(objetos tridimensionais), e os angulos de visiio do espectador (paralaxe), que se norteiam 
vertical e horizontalmente. Surge, segundo Kac, "( ... ) urna nova sintaxe visual que, em 
23 La Poesia Experimental Latinoamericana. Cap. 10, p. 3. 
24 Donguy, Jacques. In DOMINGUES, 1997:259. 
25 Poesia Hologr<ifica: as tri!s dimensoes do signa verbal. 
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oposic;ao ao branco mallarmaico, articula o poema a partir de volumes invisiveis, buracos 
negros tridirnensionais."26 
0 holopoema niio possui leitor, mas espectador, que se situa ante urna obra que 
existe, demonstrando urna certa independencia em relayiio ao seu suporte, que fica suspensa 
no ar, permitindo ao espectador diversas formas de percepyao e leitura, levando em 
considerac;iio a paralaxe do mesmo em relayao ao holopoema. E possivel tarnbem, atraves 
de urna instalac;iio de lumiruirias, fazer com que as letras fiquem constantemente em 
movimento, mesmo que o espectador esteja parado. 
0 holopoema HOLO I OLHO, o primeiro a ser concebido por Kac e Catta-Preta, 
trata-se de urn anagrama feito a partir de cinco holografias coladas, :fragrnentando e 
remontando as quatro imagens pseudosc6picas do poema (a imagem pseudosc6pica e o 
avesso da imagem que reproduz o objeto assim como foi holografado ). Cada fragmento 
(urn em ca.ixa alta, outro em corpo grande, outro pequeno), e concebido simetricamente, de 
modo a formar urna leitura em circulo: as duas palavras possuem quatro letras, sendo que as 
duas primeiras letras de OLHO (corpos pequenos) formam "olho" com as duas primeiras 
letras de HOLO, e as duas Ultimas formam "holo" com as duas ultimas de HOLO (corpos 
grandes)27• 




Julio Plaza, dentro das perspectivas da tradw;iio intersemi6tica, traduziu para 
holografia o poem6bile "Luz Mente, Muda Cor. .. ", com co-autoria de Augusto de Campos, 
em 1985. Neste caso, as palavras-corpo que estruturavam o poema manuseavel a partir das 
dobraduras, passaram a construir os sentidos da obra flutuando no espayo holografico. 
Luz mente, muda cor. Julio Plaza e Augusto de Campos, 1985. 
0 holopoema surgiu como urn novo horizonte no campo da poesia experimental, 
permitindo aos signos poeticos a transcendencia do plano dos suportes bidimensionais. 
Depois da holopoesia tradicional, seguiu-se a criayao de urn novo contexto poetico com a 
uti.lizayao da computa~ao holografi.ca, onde sistemas de computa~o grafica permitem aos 
poetas a cria~ao de objetos totalmente imaginarios, visualisados com a ajuda de sistemas de 
modelagem tridimensional do computador. 
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2.8. Poesia Sonora 
A pnitica da poesia sonora e curiosamente nova no Brasil, situando-se quase oitenta 
anos ap6s os funetismos pioneiros dos dadaistas. 0 marco inicial para o processo de 
instaura~tiio da poesia sonora no pais e o lan~tamento do livro Poesia Sonora - Poeticas 
Experimentais da Voz no &culo x:x"8, organizado por Philadelpho Menezes em 1992. Esta 
obra agrupa urn conjunto de manifestos e textos criticos de dezesseis autores intemacionais, 
das vanguardas aos anos 90, introduzido pe1o organizador, que abriu a discussao e a pnitica 
da poesia experimental vocal. 
As pesquisas de Menezes se aproximaram da tradi91io que envolve esta poetica, com 
seus autores celebres, manifestos, textos te6ricos e obras fundamentais. E importante 
destacar o papel impulsor do curso intitulado "Poesia Visual e Sonora", oferecido por 
Menezes em 1993, no programa de comunicayao e semi6tica da universidade PUC-SP, com 
a participayao dos poetas sonoros Harry Polkinhom (EUA) e Enzo Minarelli (Ita!ia). Este 
curso gerou as primeiras discuss5es te6ricas e projetos pniticos para a produyao de poemas 
sonoros no Brasil. 
Menezes29 aponta alguns motivos para a inexistencia da poesia sonora no Brasil ate 
o inicio dos anos 90: 1) 0 peso significativamente pequeno da escrita na cultura brasileira 
e, sendo assim, os poetas niio tiveram a civilizayao da escrita, contra a qual deveriarn lutar, 
a exemp1o das vanguardas europeias. 2) A oralidade popular e "inculta" emprestou sua 
forma falada a literatura atraves de movimentos regionais, onde se escreve como se fa1a, 
preenchendo urna lacuna que poderia ser destinada a poesia sonora. 3) A presen9a 
predominante da mllsica popular brasileira de consumo, que parcialmente esvaziou o 
espa9o para outros experimentos deste iimbito. 4) A canaliza9ao da potencia experimental 
ao campo da visualidade, sobre influencia do concretismo. 5) A ausencia de urna musica 
experimental difundida e inventiva, que preparasse a escuta em dire91io a diferentes 
sonoridades. 
28 Ed. EDUC, Sao Paulo. 
29 Idem. 
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Em 1993 Menezes fundou, na mesma universidade Puc-SP, o Laborat6rio de 
Linguagens Sonoras, com a participayiio de poetas e alunos de p6s-gradua9iio, que se 
ocuparam em lan9ar criterios para uma poesia sonora brasileira. Participaram do 
Laborat6rio, entre outros, Cristina Marques, Clitudia Pastore e Dora Mendes, alem de 
colaboradores tecnicos como o compositor Helio Ziskind, e os engenheiros de som Pedro 
Milliet e Milton Ferreira. Deste nucleo, surgiram tambem pesquisas de p6s-graduayiio 
como "0 gesto vocal na poesia sonora em performance", dissertayiio de mestrado de Elke 
Beatriz Riedel. Dois CDs de poesia sonora foram lan9ados pelo LLS, o primeiro, Poesia 
Sonora - do fonetismo as poeticas contemporaneas da voz, de 1996, contem 17 poemas. 
Entre eles esta Tialogo, que oscila entre o lirismo da musica instrumental e a elegia da voz; 
entre vocaliza9oes que ora sugerem entona9oes de um bebe, ora de um louco, ora de voz, 
ora de sintetizador30• Tambem Encontro Amoroso, onde as palavras "eu" e "tu" se repetem, 
inicialmente afustando-se, e posteriormente aproximando-se, ate se encontrarem e se 
fundirem. Futuro aborda o problema do tempo, e a palavra falada "futuro" e acusticamente 
espichada, ate alcanyar dois minutos de durayiio. 
0 segundo CD do LLS e Poesia Sonora Hoje: Uma Antologia lnternacional, de 
1998, que reline experiencias de poetas de diferentes linguas e culturas, realizadas desde o 
periodo p6s-guerra, visando firmar o conceito de poesia sonora junto ao publico brasileiro. 
Fazem parte do CD os poemas Song (em ingles), com do is discursos publicos paralelos, que 
partem de um tom de conversa e se inflamam, ate a voz feminina come9ar a entoar versos 
rimados, e tambem Dura lex sed lex (em italiano ), onde o poeta intercala a celebre frase em 
latim com a palavra "merda", entre outras. 
Em 1994, a Radio Cultura de Sao Paulo ajudou a colocar em circula9iio no Brasil o 
debate internacional do poema vocal, difundindo quatro programas da serie "Poesia 
Sonora". Neste mesmo ano, Alex Hamburger lan9ou a fita K7 Sonemas, com poemas 
sonoros. 0 autor desenvolve desde os anos 80 trabalhos com poesia experimental e 
performance, com amplo repert6rio, de onde cabe destacar tambem o poema sonoro 
Microphony, de 1999, que usa ruidos de microfonia como materia-prima em seu processo 
de anti-comunica9iio. 
30 MACHADO, Irene. Poesia Sonora e experimentariio. in Revista Galaxia no 2, 200 l. 
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Elson Fr6es realizou em 1997 o poema Sus, acompanhado por urn sintetizador, 
explorando palavras com o fonema sus, como suspender, sustentar, suspirar e ressuscitar. 
No mesmo ano, Claudio Daniel fez Zunai e Kundra, este composto por uma palavra 
indecodificavel, acornpanhada por sons de expansao e estreitamento de ondas. Ainda em 
97, Arnaldo Antunes publicou o livro 2 ou + corpos no mesmo espar;o, acompanhado por 
urn CD onde fuz leituras dos poemas do livro, aproveitando recursos como a multiplicidade 
de canais de gravac;ao e efeitos para explorar, atraves da leitura, os jogos de linguagem 
presentes nos textos. Algumas experiencias do CD se assemelham muito a estetica da 
poesia sonora. 
Uma serie de oficinas mostrando o casamento da poesia com recursos sonoros foi 
concedida por Philadelpho Menezes em 1998, com o apoio da Secretaria Municipal da 
Cultura de Sao Paulo. No mesmo ano, Menezes organizou a exposic;ao "Poesia Intersignos: 
do impresso ao sonoro e digital", com espetaculos de poesia sonora de sua propria autoria e 
tambem de Elke Riedel, Jamil Jorge e Alex Hamburger. 0 "I Cicio Internacional de Poesia 
Sonora", realizado em Sao Paulo no ano de 2000, alem de homenagear o recem falecido 
Philadelpho Menezes, trouxe apresentac;oes de Marcelo Dolabela, Franklin Valverde, Gaby 
Irnparato, Wilton Azevedo e Jamil Jorge, alem de atrac;oes internacionais. Posteriormente a 
Sao Paulo, o Cicio se estendeu por Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Macei6. Em Buenos 
Aires, no III Encuentro Internacional de Poesia Visual, Sonora y Experimental, o stand do 
grupo argentino Vortice expos poemas sonoros de Philadelpho Menezes e Augusto de 
Campos. 0 mesmo grupo lanc;ou tambem o CD Poesia Sonora # 1, com poetas 
internacionais, entre eles os brasileiros Alex Hamburger, Augusto de Campos, Claudio 
Daniel, Elson Fr6es, Jamil Jorge e Philadelpho Menezes. 
Em 2001, o musico Cid Campos lanc;ou o CD "No Lago do Olho", com a leitura de 
poemas concretos como "Velocidade", de Ronaldo Azeredo, e "LIFE", de Decio Pjgnatari, 
tentando reconstruir acusticamente o sentido obtido por estas obras no campo visual. 
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2.9. Illf()[H)esia 
Como vimos no capitulo anterior, as primeiras experiencias envolvendo computador 
e poesia exploravam as capacidades probabilisticas, aleatorias e permutatorias do meio. Na 
pratica, forneciam uma palavra, urn trecho, alguma combinayao alfa-nurnerica ao 
computador, e o programavam para realizar novas combinas:oes sintaticas e o 
reordenamento do conteudo verbal, possibilitando varias:oes semanticas. As primeiras 
experiencias brasileiras neste sentido foram Beabti, realizada em 1969 por Waldemar 
Cordeiro e Giorgio Moscati, que consistia em urn programa de computador gerador de 
palavras ao acaso, com sonoridades correspondentes a lingua portuguesa. Numa epoca bern 
proxima, Erthos Albino de Souza realizou poemas permutatorios jogando com letras e 
digitos, como Soneto Alfanumerico, publicado na revista Codigo em 1974. TambemAcaso, 
de Augusto de Campos, e Alea 1 e Alea 2, de Haroldo de Campos, sendo que no primeiro 
dos dois, o autor aplica a formula "fi-fatorial" e abre a "possibilidade de o leitor interprete 
compor, com duas palavras de cinco letra cada uma, 3.628.800 variayoes de urn mesmo 
texto".31 
Cabe citar como precursoras da utilizas:iio poetica das tecnologias telematicas, as 
experiencias com videotexto realizadas por poetas e artistas nos anos 80. 0 videotexto e 
uma sintese qualitativa do computador com o video domestico e o telefone. Foi uma 
tecnologia que antecedeu a configurayiio de redes dos anos 90. 0 meio niio dispunha das 
virtudes graficas que possuem os micros dos anos 90, mesmo assim, os recursos 
possibilitados pelo videotexto eram explorados para a manipulayiio de textos, gerando 
mudans:as na sua disposiyiio espacial ou cor. Para Plaza e Tavares, o videotexto "impOe 
uma outra sensibilidade, ao mesmo tempo em que socializa a visualidade ideografica em 
contraposis:ao a fotografica. No silencio da tela, imagens e cores fluem com a mais absoluta 
calma e serenidade, exigindo a concentrayiio do usuario que dispoe da inforrnayiio 
eletronica" (1998:152). As imagens a seguir, sao parte de uma transcrias:iio para videotexto 
31 CAMPOS, Haroldo. In DOMINGUES, 1997:21 l. 
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realizada por Julio Plaza, a partir da traduc;:ao de Haroldo de Campos para o famoso baikal 
0 Velho Tanque, de Bash6. 
Sequencia de 0 Velho Tanque. de Bashi\, em 
videotexto, por Julio Plaza. 
0 primeiro videopoema brasileiro, Pulsar, de Augusto de Campos, realizado em 
1984, ja utilizava recursos de animac;:ao gerados por computador, operados por Wagner 
Garcia e Mario Rarniro, com musica de Caetano Veloso. 0 boom da poesia feita com 
recursos graficos de computador no Brasil entretanto, veio nos anos 90. Em 1993, Arnaldo 
Antunes lan9ou o "kit multimidia" Nome, com co-autoria de Celia Catunda, K.iko 
Mistrorigo e Zaba Moreau. Fazem parte do kit urn livro, urn CD de audio e uma fita de 
video com 30 clipes e videopoemas, quase todos gerados com recursos de computac;:ao 
grlifica e anima9iio digital, intercalando imagens naturals com imagens geradas 
artificialmente, poemas verbals e niio-verbais. Sao acompanhados no audio por canyoes, 
leituras de poemas e instrumentac;ao musical. 
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Frame de Nome. Arnaldo Antunes, 1993. 
Plaza e Tavares descrevem a obra desta maneira: 
0 trabalho "Nome", realizado par Arnalda Antunes, distingue-se como 
resultado da integrm;iio entre distintos codigos que, simultaneamente, articulam-se 
em um so produto. A musica, o video e a poesia convivem nesta perspectiva de 
revelar uma obra intermidiatica, muito bern referenciada par Antonio Riserio como 
"uma celebrm;iio da visualidade da escrita ". (..) Ao assinalarmos os caminhos que 
o levaram a invem;iJo, nota-se claramente uma tendencia pelo ato experimental. Os 
produtos gerados viJo, pouco a pouco, tomando forma e sao executados a partir do 
conhecimento transmitido pelos sentidos. 
(1998:191) 
Outra operao;;ao de sinergia com os meios digitais para realiza<;ao de videopoemas 
foi desenvolvida de 1992 a 1994, no LSI, Laborat6rio de Sistemas Integniveis, da Escola 
Politecnica da USP. Participaram do projeto Video Poesia, Augusto de Campos, com 
"Poema Bomba" e "SOS", Haroldo de Campos, com "Parafisica", Decio Pignatari com 
"Femme", Arnaldo Antunes com "Dentro" e Julio Plaza com "0 Arco-Iris no Ar Curvo". 
Juntamente com os poetas, integraram a equipe de realizadores tecnicos e pesquisadores de 
engenharia eletronica, arquitetura e letras. Para a obteno;;ao de imagens, a equipe utilizou a 
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superesta<;iio gni:fica Silicon Graphics SGI 4D 480NGX, urn equipamento adquirido pelo 
laborat6rio em 1991. As obras foram inicialmente pensadas na bidimensionalidade do 
papel, suporte no qual, alifts, algumas delas jii baviam sido realizadas muitos anos antes. 0 
processo de composic;iio contou basicamente com tres etapas: roteiro, design e anirna<;ao. 
Na primeira, eram tomadas as decisoes concementes a concep<;ao final da animac;ao, na 
segunda passava-se para a rnontagem griifica do roteiro, para depois executar o trabalho 
diretamente no cornputador32• 
A trajet6ria infopoetica de Eduardo Kac possui urn desenvolvimento paralelo as 
inovac;oes tecnol6gicas nos ultimos vinte anos. A corne<;ar por Niio!, uma organizac;ao de 
blocos de texto que circulam no espa<;o virtual ern intervalos equivalentes, criada ern 1982, 
seguida pelas experiencias corn videotexto, como Reabracadabra, Tesiio, Recaos e Dleuls, 
realizadas entre 85 e 86. Deste periodo ate 1990, o autor se ocupou da elabora<;ao de OCO, 
uma anima<;iio ern loopping realizada corn Macintosh. Nos anos 90 vern outras obras como 
!0, Storms, esta realizada ern hypertexto interativo, inspirada ern pe<;as da Kabbalah; 
Accident, outro loopping ern Macintosh, que aborda o surgimento e a rnorte da linguagern; 
UPC, e depois Insect.Desperto, vaga-lurnes verbals definhando e variando entre o 
portugues e o ingles. Na Segunda rnetade dos anos 90, Kac fez Secret, poema navegiivel, 
tido pelo autor como o primeiro do genero; Wine, uma anima<;ao calma e delicada; Letter, 
urn poema VRML, de 1996; Reserved Mirror e Perhaps (98/99), outra obra pioneira, desta 
vez a primeira feita especificamente para Internet 2. 
Conhecida pela diversidade de suportes sobre os quais realiza suas obras, inclusive 
seu proprio corpo e sua imagern reproduzida, Lenora de Barros elaborou em 1994 a serie de 
poemas interativos para CD-Roorn A Cidade e Seus Fluxos, integrante do evento Arte 
Cidade, realizado ern Sao Paulo, do qual participou, tarnbern corn infopoemas, Walter 
Silveira. 
Phiiadelpho Menezes, organizador de diversos eventos na area de poesm 
experimental, foi tambern o fundador do EPE, Estudio de Poesia Experimental, ligado a 
universidade PUC-SP. Deste nucleo surgiram importantes experiencias poeticas, como o 
CD-Room Interpoesia, de 1998, uma parceria entre Menezes e Wilton Azevedo. 0 trabalbo 
32 ARAUJO, Ricardo. Poesia Visual Video Poesia. p. 2 i. 
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contem dez poemas interativos presentes em urn ambiente hipertextual, contando com a 
unificac,;ao de linguagens de diferentes naturezas para possibilitar ao fruidor uma interface 
provedora de novas sensayoes. 0 objetivo deste exercicio intersemi6tico, segundo seus 
pr6prios autores, era "( ... ) deixar evidente o significado do triinsito signico das midias 
digitais, desencadeando o que se pode denominar de urna nova era da leitura". 33 
Azevedo e Menezes comes;aram a trabalbar juntos tambem em urn projeto chamado 
Looppoesia, mas devido ao fulecimento de Menezes, em 2000, o trabalho foi concluido 
somente por Azevedo, no ano seguinte. A obra e uma especie de labirinto em que se pode 
navegar por diagranJas, criando relas;oes de intermediaridade, forma de interface em que 
palavras, imagens e sons, em urn ambiente virtual, acabam por se converterem em uma 
nova relac,;iio entre gesto e conceito. Apostando na poetica da redundilncia, Looppoesia 
provoca a possibilidade de surgirem varios poemas dentro de uma mesma montagem 
signica, como urna especie de ideograrna34. A obra foi mostrada no E-Poetry 2001 Festival, 
na Universidade Suny, em Buffalo. 
Capa do CO-Room Looppoesia. Wilton Azevedo, 2001. 
33 In Galaxia no l, 2001. p. 256. 
34 AZEVEDO, Wilton. Looppoesia: A p01!tica da mesmice. 
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Jorge Luiz Antonio vern realizando infopoemas desde os anos 90, constituindo uma 
produ9iio que divide espayo com textos te6ricos sobre infopoesia, tradu9oes e compiJa9oes 
de autores para web. Em 2001, fez Logo Logos, com participayiio de Regina Celia Pinto, 
artista com a qual dividiu tambem a autoria da serie Lago Mar Algo Barco Chuva, 
composta de quadros com animayoes. Em outro infopoema, Tributo a Cesario Verde, que 
busca uma retomada infopoetica deste autor, Antonio explora as imagens experimentais 
como apresenta9oes de uma energia associativa entre palavra, imagem e software, 
procurando romper as relayoes entre some objeto, acrescentando a estes a imagem. 
Tributo a Cesario Verde. Jorge Luiz Antonio. 
A explora<;iio dos recursos inerentes unicamente a escritura digital e o foco do 
trabalho Agua, de Silvia Laurentiz, com o desenho de uma superficie com diferentes 
sensibilidades, que se manifestam ao se clicar nos espa9os da tela, fazendo surgir circulos 
acompanbados do barulho de urn objeto caindo na agua35 . E possivel mover as palavras 
presentes, criando novas combina<;5es textuais, en:frentando para isto urn "atrito simulado", 
como se os objetos estivessem dentro d'agua. Procedendo desta forma, a autora fomece 
aten9iio a questiio do gesto do usuario no meio digital, do novo modo de escrever neste 
35 MACHADO, Irene. Redescoberta do sensorium: Rumos criticos das linguagens interagentes. P.l6. 
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suporte. Outro infopoema de Laurentiz e Econ, urn arnbiente VRML interativo com som e 
3D, construido a partir do poema "0 eco e o icon", de E. M. de Melo e Castro. Neste caso e 
possivel ler o texto do poema pelo avesso, e as imagens de sinestesia eletronica evocadas 
no poema original ganharn materialidade no espa90 virtual, tornando-se sens6rias ao inves 
de psico 16 gicas. 
Em seguida, destacarnos outros trabalhos recentes de infopoesia realizados no 
Brasil, que servem para ilustrar o panorama crescente desta poetica no pais. Cristina 
Marques trabalha construindo "metaforas vivas", traduzindo versos da pagina para a 
imagem virtual, onde as letras descobrem o espa90 e a luz, materializando o onirico no 
movimento das letras, superando os limites de sua opaca realidade para o universo da luz. 
Cristina Marques. 
Utilizando de modo empirico filtros e outras ferrarnentas do Photoshop4, Jalver 
Bethonico adota, para construir seus infopoemas, urn procedimento que reduz o controle do 
planejarnento, do racional e do imprevisivel. Distancia-se assim, da compreensiio racional, 
proporcionando o encontro real com a multiplicidade da arte. 
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Jalver BethOnico. 
A manipula<;:ao ad-infinitum de elementos-surpresa, dentro de uma poetica 
absolutamente experimental, caracteriza a produ<;:ao de Maria Virgilia Frota Guariglia, que 
faz com que as imagens criem sua propria sintaxe, a partir das configuras;oes plasticas de 
seus elementos constituintes. 
Maria Virgilia Frota Guariglia. 
149 
Digitur e o nome da experiencia infopoetica de Teresa Labarrere, que resultou em 
urn CD-Room com an.inlayoes digitais interativas. Inspirada em Mallarme, urn aficionado 
pelos cartazes de rua, a autora cria seqiiencias anirnadas compostas a partir de irnagens de 
cartazes de rua que, ao deixarem o suporte fixo e bidimensional do muro, sofrem as 
metamorfoses do meio computacional, por sua vez ellistico e diniimico. Durante seu 
"passeio digital", o fruidor e recebido pelo antepassado feminino de Mallarrne, uma musa 
elusiva que nunca se deixa ver/conquistar completamente, pois sempre subjaz a superficie 
das coisas, deixando-o a merce de urn jogo capcioso de sub-mal-entendidos, submetendo-o 
a urn processo de expropria<;:iio de sentido, gerado pela falta ou sobrecarga de informas:oes 
esteticas36 . 
Digitur. Teresa Labarnlre. 
Dedicando-se a crias:ao de uma infopoesia que visa distanciar-se do logocentrismo, 
Andre V allias trabalha com a integras:ao das diferentes fontes (sonora, visual, nurnerica e 
verbal), considerando como uma especie de "diagrama aberto", o poema capaz de adequar-
se a sociedade informatizada, que exige uma forma niio-linear e ativa de leitura. Sobre sua 
poesia, o autor argurnenta que trocou "( ... ) o sirnulacro da pagina em branco e da paleta de 
36 Resenhas inspiradas em textos dos autores, presentes na Revista Dimensao, no 28-29, 1999. 
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cores pelo branco infinito e pela austera e complexa interface do design com auxilio de 
computador ( ... )"37 0 site como conjunto de obras do autor e uma instalac;iio interativa que 
convida a navegayao, com grande nfunero de links, a partir dos quais as obras se 
desenvolvem. Entre estas obras esta Nos niio entendemos Descartes, que explora a relac;ao 
entre o poerna e a pagina, onde se salienta que a forma sinusoidal deste poema pode ser 
vista como urna referencia a geometria analitica de Descartes, e como uma inter-rela«;iio 
virtual de c6digos, urn gesto programatico que pode dar a este "meta-poerna" o carater de 
urn rnanifesto38• 
Em busca da produ9iio de urn discurso critico sobre a Internet que seja constituido 
pelas pr6prias tramas da rede, o trabalho de Giselle Beiguelman vern se caracterizando por 
explorar a web como uma estrutura essencialmente poetica, por confundir os limites entre 
texto, imagens e lugares. Segundo a propria autora, suas obras procuram sempre lidar com 
os c6digos-fontes, como se ela entrasse no !ado avesso da tela, a fim de enfrentar e dialogar 
com a especificidade de uma escrita e uma literatura que e feita em rede39• Desde 1998, 
Beiguelrnan mantem urn esrudio editorial na web, o desvirtual.com, onde estao trabalhos 
como Paisagem Zero, Poetrica, Recycled, The Book After the Book, 10 Commandments e 
Ceci n 'est pas un Nike. Esta Ultima trata dos impasses da cria9ao on-line, partindo da 
confusiio conceitual em tomo das no9(ies de interface e superficie. E uma par6dia do 
cachimbo de Magritte, substituindo-o por urn tenis da marca Nike, icone do consurno, que 
esta a disposic;ao dos leitores para ser espichado, enrugado e ate mesmo explodido. Ja em 
10 Commandments, a autora investiga a fluidez da identidade na rede, e sua presenc;a 
artificial na condic;ao autorai ( ou p6s-autora1) contemporanea. 0 projeto e urn work in 
progress que foi lanc;ado na 2" Bienal de Buenos Aires, simultaneamente atraves do site da 
autora, de urn movimento por e-mail, e da distribui9iio de uma serie de adesivos relativos a 
obra40. 
37 In Visible Language 30.2., 1996, p. 152. 
38ANTONIO, Jorge Luiz. A Poesia das Midias Eletr6nico-Digitais. Revista Ciberlegenda n° 8, 2002. p. 3. 
39 Cata!ogo virtual da mostra Brazilian Visual Poetry. Austin, Texas. 2002. 
40 Informal'fies extraidas do site www.desvirtual.com. 10/03/2003. 
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Apendice 
Relayao de sites convergentes ao item 2.9.: 
v.rww.warnell.com/room/ali mil.htm com obras de Jorge Luiz Antonio, 
como "A c6lera aos poucos" e "Tributo a Cesario Verde". 
www.arnaldoantunes.com com a bibliografia de Arnaldo Antunes. 
www.arteonline.f'2s.com./ revista on-line editada por Regina Celio Pinto, 
Marcelo Frazao e Paulo Villela. Amplo espa9o para a poesia experimental 
brasileira. 
www.wiltonazevedo.com.br com obras do artista. (links para muitos outros 
sites). 
www.poesiatodavia.hpg.com.br com obras de Rubens Brosso. 
-vvww.uol.com.br/augustodecampos com obras do autor. 
www.gratisweb.com/claudiodaniel com obras do autor. 
www.pucsp.br/-cos-puc/epe Estlidio de Poesia Experimental da PUC-SP. 
www.gratisweb.com/popbox de Elson Fr6es. 
www.ciberpoesia.com.br de Ana Claudia Gruszynski e Sergio Capparelli. 
www.ekac.org de Eduardo Kac. 
www.pucsp.br/-cos-puc/interlab/in4/index.html com obras de Silvia 
Laurentiz. 
www.cce.ufsc.br/fiupill com obras de Alckmar Luiz dos Santos e Gilbertto 
Prado. 
www.arteonline.f'2s.com/arteonline2/neide/htm com "poemaos", de Neide 
Dias de Sa. 
www.refazenda.com/aleer de Andre Vallias. 
www.desvirtual.com de Giselle Beiguelman. 
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CAPITuLO 3: APLICACOES DA SEMIOTICA NA POESIA 
EXPERIMENTAL E A TEORIA DA TRADUCAO INTERSEMIOTICA 
3.1. Lendo a Poesia Experimental atraves da Semiotica de Peirce 
Observando o percurso da poesia experimental, pode-se constatar nitidamente sua 
proximidade com a semi6tica, ciencia pela qual o interesse de pesquisadores das mais 
diversas areas, sobretudo das comunica"oes e artes, cresceu vertiginosamente nas Ultimas 
decadas. A come~ por Max Bense, urn dos pioneiros da infopoesia na decada de 50, e 
tambem urn grande semioticista, que aplicou esta ciencia na estetica, tendo desenvolvido 
modelos de aruilise balizares utilizando a semi6tica de Charles S. Peirce. Influenciados 
inicialmente pelos estudos de Bense, os poetas Haroldo de Campos de Decio Pignatari 
com~aram, no inicio dos anos 60, a utilizar a semi6tica como instrumento para abordagem 
de poemas experirnentais, agregada a outros estudos de teoria da comuni~iio e 
informa"iio. Na posi"iio destacada que ocupavam em virtude do fenomeno da poesia 
concreta, estes autores difundiram em varias obras as rela"oes entre a semi6tica e a poesia 
experimental, como na "Teoria da Poesia Concreta", que apresenta diversas vezes conceitos 
semi6ticos, alem de citar Bense e Peirce. 
No manifesto "Nova Linguagem, Nova Poesia", de 1964, que serviu de base para o 
lan"arnento da Poesia-Semi6tica, Pignatari e Luiz Angelo Pinto fazem, ao introduzir seu 
projeto de conce~iio de urna linguagem poetica inovadora ancorada na semi6tica, urn 
apanhado dos principais fundamentos da teoria criada por Peirce e desenvolvida por 
Charles W. Morris. Pignatari e Haroldo estao tambem entre os idealizadores do Prograrna 
de Estudos P6s-graduados em Comunic~iio e Semi6tica, da universidade PUC de Sao 
Paulo, institui<;:iio que abrigou diversas pesquisas relacionando semi6tica com poesia 
experimental, entre elas a tese "Tradu"iio Intersemi6tica", de Julio Plaza, e a disserta"iio 
"Poetica e Visualidade: urna trajet6ria da poesia brasileira contemporanea", de Philadelpho 
Menezes, que se tornaram livros muito irnportantes nesta area Participaram e ainda 
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participam deste programa de pos-graduac;ao, outros nomes expressivos da poesia 
experimental brasileira, como Lucio Agra, Silvia Laurentiz, Giselle Beiguelman, Cristina 
Marques e Jorge Luiz Antonio. 
A teoria semiotica e abordada e desenvolvida de diferentes modos, o que gerou urn 
feixe de correntes semioticas, algumas centradas unicarnente nesta propria ciencia, outras 
transdisciplinares, que a fundem com fontes diversas de conhecimento, como o 
estruturalismo, a lingiiistica ou o marxismo. A concepc;ao de semiotica como ciencia geral 
dos signos de todas as naturezas e proveniente dos estudos do fisico, filosofu e rnaterruitico 
norte-americana Charles Sanders Peirce (1839-1914), criador de uma teoria que, 
exatamente por conceber os signos de maneira bern amp1a, pode ser aplicada a qualquer 
objeto ou fenomeno do mundo inteligivel pelo homem. Apesar do brilhantismo teorico, 
Peirce nao se adequou as universidades e ao meio intelectual, tendo vivido urn semi-
anonimato que fez com que suas obras comec;assem a ser publicadas somente quase vinte 
anos apos sua morte. Em seguida, apareceram seguidores que comec;aram a gradual di:fusao 
e o aprimorarnento de suas teorias, entre eles Morris, Ogden e Richards. 
A teoria semi6tica de Peirce se baseia na fenomenologia, instancia da filosofia 
destinada a analisar os acontecimentos e extrair suas propriedades. Na visao peirceana, 
signos sao os elementos de mediac;ao entre o homem e os fenomenos, qualquer tipo de 
relac;ao que realiza conexoes entre a mente humana e o mundo 1• Para chegar ate a teo ria dos 
signos, Peirce desenvolveu, dentro da fenomenologia, a ideoscopia, que consiste em "( ... ) 
descrever e classificar as ideias que pertencem a experiencia corrente ou derivam da vida 
cotidiana, sem levar em conta o serem validas ou nao, ou sua psicologia" (PEIRCE, 
1974: 119) As experiencias do homem como mundo sao divididas, segundo o autor, em tres 
classes: primeiridade, secundidade e terceiridade. 
Primeiridade sao as qualidades do sentir, pre-racioualizayao, a finissirna pelicula 
entre nos e os fenomenos, que antecede a apreensao das coisas. E simplesmente "estar no 
mundo". Secundidade e a quebra do estado de primeiridade, atraves de uma experiencia 
que gere urn novo estado de sentimento. Eo encontro do ego como estimulo (niio-ego) no 
1 E importante deixar bern clara a diferen~ entre signos e sinais, visto que a estes Ultimos podem 
compreender qualquer tipo de estimulo emitido pelos objetos do mundo. Ja os signos siio produtos exclusivos 
da consciencia, podendo ser, alem de representa90es mentais, tambem a90es, experiencias ou qualidades de 
impressiio (SANTAELLA, 1983:15). 
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campo das set1Sa96es, trazendo o "conflito" entre os diferentes estados. Ate agora, estamos 
lidando com a experiencia do homem com os fenomenos no nivel exclusivamente sensorial, 
pois quando ocorre a decodi:ficayao mental, entramos na terceiridade, a sfntese fntelectual 
do que ocorreu. A terceiridade e a relavlio trilidica existente entre o signo, a coisa por ele 
signi:ficada, que e seu objeto, e o pensamento que interpreta ele proprio como urn signo, 
denominado interpretante (PEIRCE, 1974:123). 
Urn signo possui dois objetos: objeto imediato, que e o objeto como esta 
representado pelo signo, e o objeto dinamico, que e o objeto em si proprio, como esta no 
mundo, que o signo nao pode expressar, mas simplesmente indicar, cabendo ao interprete o 
descobrir por experiencia colateraL Possui tambem tres interpretantes: interpretante 
imediato: o interpretante enquanto representado no signo para ser entendido; interpretante 
dinamico: e o resultado da leitura individual, combinayao do signo com o repertorio de 
cada mente que o decodi:fica; e o interpretante final, que e aquele que constituiria a 
"verdadeira" interpretayao, se fosse possfvel chegar a urn termo definitive na analise de urn 
assunto. 
A seguir, passamos para as classi:ficav5es do signo. Em si proprio, o signo pode ser 
definido como: Quali-signo: uma qualidade que e urn signo. Ex: uma cor. Sin-signa: uma 
coisa ou evento particular tornado como signo. Ex: Urna pessoa especi:fica dentro de urn 
grupo. Legi-signo: signo decorrente de uma convenvlio, de uma lei. Ex: as palavras. 
Quanto ao interpretante, o signo pode ser: Rema: e urn signo que para seu 
interpretante funciona como signo de urn possibilidade que pode ou nlio se veri:ficar. Urna 
palavra isolada, como "vermelho", pode funcionar como rerna (do grego rhema, palavra). 
Dicente, ou Dicissigno: e urn signo de fato, signo de uma existencia real. Correspondendo a 
urn enunciado, envolve remas na descri9lio do fato. Urn sintagrna como "Este vermelho esta 
manchado" pode funcionar como dicissigno. Argumento: e urn signo de razao, urn signo de 
lei, correspondendo a urnjuizo. Ex: Urn silogismo do tipo "A e B, Be C, portanto A e C "2• 
Os interpretantes, mesmo sendo signos mentais, sao sempre novos signos em relayao aos 
anteriores que interpretaram, ou seja, a partir da interpretavlio do primeiro signo, temos uma 
nova co-rela~tlio de variaveis, aptas a gerar novos signos ad infinitum. Esta e uma 
caracteristica imanente dos signos: sua capacidade de autogerayao, de continuidade e devir, 
2 J. Teixeira Coelho Netto. Semiotica, Comunica9iio e biformCJfao. pp. 60-61. 
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de reconstru'(iio a cada nova leitura A esta "a91io interpretativa" do signo gerando urn novo 
signo denorninamos semiose. 
Quanto ao seu objeto dinfunico, ou seja, a suposta realidade a qual se referem, os 
signos podem ser: leones: relacionam-se qualitativamente com seus objetos dinfunicos 
atraves de semelhan'(as, de analogias, de tra9os em comum. Ex: figuras. indices: Sao signos 
que se aproximam de seus referentes atraves de contigiiidade fisica, de contato. Ex: 
pegadas, rastros. Simbolos: Aprox:imam-se do referente atraves de conven9oes, de liga'(oes 
arbitrarias estabelecidas por leis. Nao tern nenhuma relayao causal com o objeto. Ex: a 
escrita. 
Os poemas experimentais podem enquadrar-se nas diferentes categorias e fun96es 
criadas por Peirce, mas normalmente proporcionam o entrecruzamento entre estes 
diferentes tipos de signos, manifestando-se como uma poetica lnbrida, que incorpora 
simultaneamente signos de diferentes naturezas, na confec91io de uma linguagem propria. 
Podemos estabelecer aruilises semi6ticas de poemas experimentais utilizando as ideias de 
Peirce de diversos modos, pois, uma vez tratando-se de uma teoria com muitas implica96es, 
que se enquadra a todo o tipo de objeto ou fen6meno perceptive! pela mente humana, dela 
deriva tambem urn amplo feixe de concep9oes do que pode ser uma "aruilise semi6tica". 
Max Bense (1973:16-17), prop6e urn metodo a partir da enumera91io de uma serie de 
processes parciais cuja soma resulta em uma aruilise semi6tica elaborada a partir da teoria 
de Peirce. Tal procedimento baseia-se em cinco pontos3: 
1. No plano primllrio da relayao triadica das tres rela9oes de signo, ou bern "estado de 
signos"; as caracteristicas descritivas das rela9oes signo-signo, signo-referente e 
signo-interpretante; 
2. No plano secundario das tricotomias ( ou rela96es de precisao) das rela96es-signo: a 
verifica'(iio e caracteriza'(ao das relayoes-signo primllrias como componentes 
tricot6micas ou rela'(oes de precisao da semi6tica que forma as classes de signos; 
3. No plano das relayoes de precisao das classes de signo triadicas: 
a) a verifica'(ao e caracteriza'(ao descritiva de elementos semi6ticos dados, como 
classes de signos triadicas; 
3 Traduyao nossa. 
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b) a verificayao e caracteriza9ao descritiva das rela9oes de grada9ao, ou degrada9ao, 
ou do grau de gera9ao, ou do grau de degenerayao da classe de signos; 
4. No plano operacional do enlace de signos ou do complexo de signos: a verifica9ao 
de semioses adjuntivas, superativas e iterativas, ou das hierarquias de signos; 
5. No plano te6rico-sistemitico da situayao-signo: 
a) a verificayao descritiva da situa9ao de signo, na qual urn dado signo tern sentido e 
eficacia como situa9ao diferenciadora do meio ambiente. 
b) a descri9ao te6rico-sistematica de sistemas de objetos ou sistemas de meio 
ambiente, objetivos, naturais ou artificiais, como "sistemas relativamente isolados" 
divisiveis por meio de semioses ou signos, em urna serie de sistemas parciais ou 
situayoes. 
Tomando como modelo esse metodo de aruilise semi6tica, buscamos elaborar urna 
proposi9ao de leitura para urn poerna experimental, sintetizando o metodo de Bense, e 
reorganizando-o nos seguintes niveis: 
1) Composicional: adequar o signo as fun9oes inerentes a estrutura triadica. 
2) Classificat6rio: definir as classes de signo presentes. 
3) a) Descritivo do elemento semi6tico fundamental: descrever a ayao do "operador 
visual", que deflagra o sentido em urn poerna experimental visual. 
b) Verificat6rio do processo de degenera9ao: de como o legi-signo sofreu 
degenera91io para tornar-se signo estetico. 
4) Decomposicional: separar o complexo de signos que opera o poema, verificando os 
tipos de semiose existentes entre eles. 
5) Pragrruitico: 0 sentido e a eficacia do signo estetico como situa9ao diferenciadora 
em urn meio ambiente. 
A obra selecionada para a leitura e o poerna "Narcisimo", de Ada Maria Cavalieri 
Prieto: 
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Para iniciar a leitura do nivel composicional, devemos lembrar as fun~oes presentes 
na estrutura triadica. Por isso, convocarnos o triiingulo de Ogden e Richards4 : 
Interpretante 
Signo Referente 
Estes tres pontos da ilustr~iio definem a constitui~iio de urna a9iio signica ou 
semiose onde, como vimos recentemente, participarn dois objetos e tres interpretantes. 0 
objeto imediato e o objeto como esta representado no proprio signo, ou seja, como ele se 
apresenta aos olhos, no caso do poema, sua sintaxe. Notamos, sem sombra de duvidas, que 
ele e constituido por tres letras maiusculas, onde as duas prirneiras ( seguindo o padriio de 
leitura ocidental) compoem o pronome "eu", e a Ultima e a letra "e", integrante do mesmo 
pronome, disposta em urna posi9iio inversa a convencional. 0 objeto dinfunico, ou 
supostarnente real, neste caso e irnpossivel de ser definido precisarnente, tratando-se, sem 
duvida, mais de urna impressiio abstrata que de urn objeto real. Se topassemos com a 
palavra "eu" escrita em algum Iugar, ela provavelmente indicaria a presen9a da pessoa que 
a escreveu e aludia a si mesma, evidenciando o referente. Mas no caso do poema, ele 
aponta para urn individuo narcisista irnaginario, oculto atras deste "eu", cujo arranjo 
sintatico volta-se visualmente para si proprio, simulando a ideia proposta pelo titulo. Como 
observa Peirce (1974:33), os referentes dos icones e dos simbolos niio precisarn existir na 
realidade ( o que niio ocorre com os indices), mas existem na triade, seniio o signo niio se 
configuraria como tal. Portanto, niio ba urna "verdade" a qual o autor do poema se 
referenda, mas sim urn sornatorio de possibilidades que estariio ligadas aos papeis dos 
interpretantes. 
0 interpretante imediato do poerna e a reconstru9iio mental do pronome pertencente 
ao lexico da lingua portuguesa, acrescido de urn elemento inusitado, a letra "e" invertida, 
que se propoe a desernpenhar o papel de gerar estranharnento na prirneira leitura, urna 
caracteristica bern propria da poesia experimental. Neste momento portanto, devido a esta 
4 OGDEN, C. K. e RICHARDS, I. A. 0 significado de Significado. Rio de Janeiro, Zahar Ed., 1972. 
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desorganizru;ao sintittica, o interprete com urn pouco de repert6rio em poesia experimental 
vai se dar conta que niio esta diante de uma palavra, mas de urn poema, A partir dai, ele fara 
sua leitura particular, ou seja, construira os interpretantes dinfunicos da obra. Algumas 
interpreta<;oes mais gerais (imediatas) devem ser pr6ximas na mente dos interpretes, 
sobretudo induzidos pelo proprio titulo da obra, uma referencia ao voltar-se a si mesmo, 
movimento realizado pela letra "e", facilmente decodificavel por quem le. Mas as leituras 
certamente niio viio parar por ai, e entiio, o signo, sobretudo estetico, cumprira sua missiio 
de desencadear semioses com amplas possibilidades interpretativas. 
Sendo assim, ainda dentro do campo do interpretante dinfunico, surgiriio analogias e 
relayoes impulsionadas pela energia do poema, Come<;am reflexoes sobre como a obra 
pode representar de maneira sintetizada a tendencia do individuo conternporaneo de cada 
vez voltar-se mais para s~ seus problemas e satisfa<;oes particulares, em urn universo de 
competi<;iio desenfreada. Tambem e possivel ver como, a partir de sua forma gnifico-visual, 
a palavra ficou enclausurada em si mesrna pelas duas extremidades verticais das letras "e", 
outra metitfora das conseqiiencias de urn cornportamento narcisiata. Podem surgir ate 
mesmo reflexoes de metalinguagem, do tipo "Como e possfvel dizer tanto com tao poucas 
letras!". Estes interpretantes dinfunicos norrnalmente fazem parte daquilo que seria uma 
interpretayiio verdadeira e definitiva da obra, urn valor abstrato e inatingfvel, mas que 
constitui seu interpretante final, aquilo que representa o objetivo total da obra, que 
justificaria a que ela veio. 
Passemos para o nivel classificat6rio, onde buscaremos definir as classes de signo 
presentes atraves da observayiio das relayoes signo-signo, signo-referente e signo-
interpretante. Na rela<;iio consigo mesmo, o poerna faz uso, embora de maneira subversiva, 
de signos arbitnlrios. Mesmo o "e" invertido, para ter sua fim<;iio cornpreendida no contexto 
da obra, precisa que sua leitura passe pelos c6digos pre-estabelecidos da linguagem. Urna 
pessoa que niio conhece a lingua portuguesa sera incapaz de decifrar o que ele diz 
simplesmente por seu aspecto fisico. Estamos portanto, diante de legi-signos. A rela<;iio 
com seu referente, embora tenhamos reconhecido anteriormente as dificuldades de situar 
urn referente especifico neste tipo de significa<;iio, se da atraves da simula<;iio de 
semelban<;as, a disposi<;iio das letras visa assemelhar-se ao comportamento de urn individuo 
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narcisista. Rela9iio de semelhan9a com o referente e consequentemente, uma caracteristica 
iconica 
Por :fim, na rela9iio com o interpretante, o poema e apto a gerar uma serie indefinida 
de hip6teses interpretativas, algumas das quais sugerimos anteriormente, o que revela urn 
alto poder de sugestiio, caracteristico dos remas. Distanciando-se da razoabilidade 
impositora de urn argumento ou de qualquer constaffi9iio fisica de urn existente (dicente), o 
signo que analisamos niio pretende ser verdadeiro nem falso, nem convencer nem apontar, 
logo, so pode ser urn rema. Somando as tres classific~oes portanto, definimos o signo-
poerna analisado como urn legi-signo iconico rematico. 
0 terceiro passo estabelecido para a leitura e a abordagem do nivel descritivo do 
"elemento semi6tico fundamental" do poema. Entendemos esse como o seu "operador 
visual", referindo-nos ao conceito de Padin, apresentado como "( ... ) as palavras ou letras 
que se parecem por seu contomo grlifico a objetos definidos ou a slmbolos iconicos 
convencionados ou niio."5 0 operador visual do poema Narcisismo e a letra "e" invertida, 
elemento semi6tico que, operando em oposi9iio sintatica as outras letras, configura o 
sentido principal da obra. A letra invertida deixa de ser letra e passa a ser urn signo visual 
que concede figuratividade ao poema, transformando-o em uma representa9iio da diniimica 
dos sentimentos e impulsos de uma pessoa narcisista Philadelpho Menezes (1991:109) 
observa que no poesia experimental visual, "( ... ) a figuratividade niio reduz a imagem ao 
seu objeto denotado, como em regra acontece na pintura", mas ao contrario, "( ... ) essa 
semelhan9a fisionomica como que atrai o objeto figurado para o poema e, a partir dai, 
detona significados variados que dariio a ele a carga poetica" 
A seguir, verificaremos o processo de degenera9iio ocorrido na referida semiose. 
Bense (1973:41) define degenera9iio como o processo pelo qual urn signo vai de signo 
genuino a signo degenerado, ou seja, de sfmbolo (relativamente genuino) a indice 
(relativamente degenerado ), ou icone ( qualitativamente degenerado ). Isto significa dizer 
que o signo enfraqueceu seu carater arbitrario, sua fun9iio convencionada, e passou a 
estabelecer uma relayiio de semelhan9a, reduzindo as distiny()es entre si e o objeto 
designado. No caso do poema, o processo de degenera9iio se da da seguinte forma: o 
interprete come9a sua leitura seguindo o percurso convencional, da esquerda para a direita, 
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e decodifica o pronome "eu", que e urn simbolo. Em seguida, esbarra no "e" invertido, o 
operador visual, o elemento estranho, urn simbolo as avessas que transforma o enunciado 
todo em urn icone que, como vimos anteriormente, visa estabelecer rela~oes de semelhan~a 
dinfunica com o objeto abstrato que representa. E correto afirrnar que come~amos nosso 
percurso na dimensao simb6lica dos signos, que foi necessaria para o encaminbamento e a 
constru~llo do sentido, e passamos em seguida para a dimensao iconica do complexo 
signico, de onde resultaram novas semioses. Tendo constatado isto, evidenciamos o 
processo de degene~llo ocorrido. 
Para realizarmos o ponto seguinte da leitura, e necessario decompormos nosso 
pequeno complexo de signos, e convencionei dividi-lo em duas partes, recentemente 
citadas: o pronome "eu", e o operador visual "e" invertido. Na semiose interagente entre 
estas duas partes, ira desenvolver-se a signific~ao do poerna. As semioses podem ser 
classificadas como adjuntivas, superativas e iterativas (BENSE, 1973). As adjuntivas sao 
opera~oes com carater encadeador, que levam a conexoes rematicas, abertas, como urn 
trecho verbal do tipo "e vermelho", que possui conexoes abertas em seus dois lados. Nas 
superativas, os signos unem-se no sentido de forrna~ao de urna totalidade coletiva, de urn 
conjunto de signos, urna estrutura, urn supersigno. Por regra geral, e sempre precedida de 
urna semiose ( ou diversas) adjuntiva. As semioses iterativas sao aquelas pelas quais se 
obtem todos os conjuntos parciais do repertorio de sjgnos. E urn dominio do argumento 
como, por exemplo, as formulas, urn cruculo, urn sistema de regras, dos quais podem 
derivar todos os conjuntos parciais de signos. Pressupiie em si as semioses adjuntivas e 
superativas. 
Agora voltemos a semiose que ocorre em Narcisismo, entre as duas partes por nos 
levantadas, que compiiem o poema. As semioses adjuntivas sllo aquelas onde as conexoes 
entre sjgnos estao latentes, ou seja, os signos estllo "clamando" por urna uniiio com outros 
que lhes concedam urn pouco mais de significado. Isto ocorre em cada urna das duas partes 
do poerna individualmente, mas onde temos a verdadeira constru~ao de sentido e 
exatamente no encontro entre as duas partes, em urna semiose de onde resulta urn outro 
signo, o supersigno com predomina.ncia iconica, que busca assemelhar-se ao 
5 El Operador Visual en Ia Poesia Experimental. in La Poesia Experimental Latinoamericana 1950- 2000. 
Montevideo, Uruguay. 
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comportamento narcisista. Temos portanto, a ocorrencia de uma semiose adjuntiva que 
propiciou condic;Oes para semioses superativas a partir do supersigno constituido. 
Para finalizar a leitura, uma abordagem pragmiltica do signo, visando levantar 
alguns aspectos sobre como ele atua em urn meio, gerando interpretantes em seus leitores. 
Os interpretantes por sua vez, sao em si pr6prios signos mentais, que desenvolvem suas 
semioses sendo interpretados por outros signos-pensamentos subseqiientes, em urn 
ambiente onde a "corrente de ideias prossegue livremente, acompanha a lei de associayiio 
mental" (PEIRCE, 1974:79). A extensiio e fluencia dessas semioses vai variar a partir do 
meio ambiente onde o signo sera inserido. Pode ser em urn site especializado em poesia 
experimental, consequentemente freqiientado por conhecedores do assunto, bern como pode 
ser exibido em urn out-door na Avenida Paulista, diante dos olhos de centenas de milhares 
de pessoas, dos mais variados niveis culturais, pouquissimas delas provavelmente, 
conhecedores da existencia da poesia experimental 
Estas diferentes situac;oes contextuais encontrariio leitores com diferentes 
repert6rios, isto e, que acurnularam em suas experiencias diferentes estoques de signos. 
Esse elemento e de suma irnportancia para a definic;ao das possiveis semioses de leitura. 
Fatores como adequac;ao a linguagem apresentada (no caso, a poesia experimental), ou o 
conhecimento tematico sobre o assunto ( o profundo conhecimento da lenda de Narciso), 
podem ser definidores no desemolar das semioses interpretativas. Nao que isto afirrne 
categoricamente que uma pessoa que dispoe deste tipo de repert6rio ira desfrutar de modo 
mais aprofundado o poema, pois ainda existem outros fatores niio-repertoriais que influem 
na recepc;ao, como a atenc;ao, o interesse, etc. 
0 proprio poema, em sua mensagem fundamental, ja pode apresentar controversias 
de leitura Quando o efeito especular da letra invertida constr6i o significado de olhar para 
si mesmo, ja pode suscitar variadas noc;oes para este fenomeno. Pode-se olhar para si 
mesmo com uma intenc;ao critica, buscando uma auto-avaliac;ao, niio necessariamente com 
a intenc;iio narcisista suscitada pelo titulo. Ninguem e apto a invalidar tambem estes tipos de 
interpretac;oes, que parecem divergir da ideia inicial do autor mas, enfirn, estao tambem 
latentes na obra. 0 certo e que urn poema experimental se faz presente para expandir as 
semioses decorrentes do contato consigo, esta e sua func;ao pragmatica principal, de modo 
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que niio existe maneira errada de ler urn poema deste tipo, o que existe sim, sao sempre 
novas e diferentes interpre~oes. 
3.2. A Teoria da Traduciio Intersemiotica 
A partir de agora, comes:aremos a nos dedicar a urn assunto especifico no universo 
das rela9oes entre a semiotica e a poesia experimental: a tradus:ao intersemiotica. A 
relevilncia deste assunto esta ligada aos objetos escolhidos para a analise que sera realizada 
no proximo capitulo, que sao poemas experimentais elaborados inicialmente na 
bidimensionalidade da folha de papel, traduzidos posteriormente para suportes eletronicos, 
tornando-se videopoemas e infopoemas. 
No artigo Aspectos Lingiiisticos da Tradur;ilo (1959), Roman Jakobsen fala de tres 
maneiras de interpretar ou traduzir o signo verbal: em outros signos da mesma lingua, que 
ele chama de tradus:ao intralingual, ou reformula9ao, por exemplo, converter o termo 
"solteiro" numa designas:ao mais explicita, que e "homem niio casado"; em signos de outra 
lingua, que e a tradus:ao interlingual, ou tradus:ao propriamente dita, como a conhecemos, e 
finalmente, em outro sistema de signos niio-verbais, classificada pelo autor como 
transmut~o ou tradus:ao inter-semiotica. No final do mesmo texto, o autor volta a citar a 
tradu9iio inter-semiotica, desta vez como a tradu9iio "de urn sistema de signos para outro, 
por exemplo, da arte verbal para a musica, a dans:a, o cinema ou a pintura." Comparando os 
dois Unicos trechos onde o autor cita a expressao "tradus:ao inter-semiotica", observamos 
uma colisiio na definis:ao deste conceito. Primeiramente, se refere a tradus:ao de conjuntos 
de signos verbais para niio-verbais e, posteriormente, quando da exemplos destes tipos de 
conjuntos de signos que seriam considerados niio-verbais, o autor cita a pintura, a musica e 
o cinema. Conforme vimos no primeiro capitulo, a pintura usava, ja ha muito tempo, 
inscris:oes verbais, ou "escritemas", em meio a figuras ou forrnas pictoricas, do mesmo 
modo que, no universe da mlisica, as cans:oes e operas sao resultantes da presens:a verbal 
nesta manifestas:ao artistica. No caso do cinema, no final dos anos 50, o conteudo verbal 
niio era mais urn acessorio, como na epoca do cinema mudo, mas havia se tornado 
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de:finitivamente parte integrante da propria linguagem, elemento de suma importancia na 
construc;ao do significado desta arte, que passou a ser audiovisual e verbal. Em ambos os 
casos, estamos diante de "mensagens mUltiplas" (MOLES, 1969:244), das quais os signos 
verbais fuzem parte. 
Seguindo esta 16gica, podemos concluir que Jakobson se referiu a traduc;ao inter-
semi6tica como urn tipo de traduc;ao que transforma urn conjunto de signos verbais em 
outro conjunto de natureza diferente, que nao seja exclusivamente verbal, ou nem urn 
pouco verbal. 0 autor lan9ou urn conceito que, inicialmente, pretendia abranger somente 
casos mais pr6ximos ao seu universo, o lingilistico, e por isso a conota91io verbocentrica 
dada ao termo "tradu9ao inter-semi6tica". Como de:finir no entanto, opera9oes tradutoras 
que procuram transferir significados reconstruindo sistemas de signos em lingnagens 
diferentes, sejam elas verbais ou nao? Nao sao todas elas inter-semi6ticas? 0 
acompanhamento desta questao, que creio possa estar sendo desenvolvido por outros 
pesquisadores, foge as metas de nosso trabalho, uma vez que todos os casos selecionados 
para aruilise no capitulo seguinte possuem conteudo verbal em algum momento do percurso 
da tradu9ao. 
A obra que impulsionou os interesses pelo assunto, sobretudo no Brasil, foi 
Tradw;tio lntersemiotica6, publicada por Julio Plaza em 1987. Utilizando o conceito 
cunhado por Jakobson, e valendo-se sobretudo de fundamentos peirceanos de semi6tica, o 
autor levou a fundo a questao, avaliando o processo deste tipo de traduc;ao desde o nivel 
mental, passando pelo sensorial e chegando as formas traduzidas, muitas das quais obras 
p!asticas de sua propria autoria, realizadas a partir da traduc;ao de poemas que tomou como 
exemplos para reflexao. Esta sequencia "de dentro para fora", do mental para o fisico, 
utilizada por Plaza, parece ser muito eficiente para permitir a compreensao e o 
levantamento de pontos interessantes que cercam a teoria da tradu91io intersemi6tica Sera 
tambem o mesmo percurso pelo qual optaremos. 
Quando pensamos, estamos realizando senuoses internas a nossa mente, que 
consistem na traduc;ao do conteudo presente a consciencia, sejam imagens, sentimentos ou 
concep9oes, em outras representa9oes mentais que tambem servem como signos. Segundo 
6 Nota-se uma diferen"" de grafia entre inter-semi6tica definida por Jakobson e intersemi6tica desenvolvida 
por Plaza. Urn a vez que estamos fuzendo uso sobretudo de principios te6ricos sustentados pelo segundo autor, 
achamos correto acatar dele tam bern a grafia do conceito. 
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Peirce (1974:81), o pensamento tern tn!s elementos: a funyao representativa que o torna 
consequentemente representat;iio; a aplicayiio denotativa, ou ligayao real, que poe um 
pensamento em relayao com o outro; e a qualidade material, que da ao pensamento sua 
qualidade. 0 autor salienta tambem (p. 79), que todo o pensamento nosso e um signo que e 
sempre interpretando por outro pensamento nosso subseqiiente, prosseguindo a corrente de 
ideias que acompanha a lei de associayao mental. Assirn sendo, diio-se como triades com 
caracteristicas de continuidade e devir, isto e, que se autogeram, num processo continuo de 
modificayao da consciencia, relacionando cogniyiio (apreensiio dos objetos do mundo) e 
pensamento. Nesta corrente, os signos produzidos pela mente vao servindo de objetos 
irnediatos dos signos seguintes e, e interessante observar como o conceito de "traduyiio" 
enquadra-se perfeitamente para definir este processo mental onde as semioses se 
desdobram e o pensamento se desenvolve. 
Ha tambem caracteristicas de intersemioticidade presentes nos exercicios da 
cogniyao e do pensamento, pois estas traduyoes intemas que acabamos de observar 
envolvem diferentes sistemas em processos de recodifica9iio, de modo que, uma rnensagem 
existente como signo verbal, ao ser !ida pode desencadear uma serie de semioses que 
utilizam signos niio-verbais no processo de representayiio, dependendo da a9ao deste 
continuum que a conduz pelo intelecto. Como observa Jakobson: "Em sua fun9ao cognitiva, 
a Iinguagem depende muito pouco do sistema grarnatical, porque a defini9ao de nossa 
experiencia esta numa rela9iio complementar com as operayoes metalingiiisticas- o nivel 
cognitivo da lingnagem niio s6 admite, mas exige a interpretayao por meio de outros 
c6digos, a recodificayiio, isto e, a traduyao."7 
Plaza tambem salienta esta caracteristica intersemi6tica dos signos do pensamento: 
inspirado em Peirce, diz que os pensamentos sao conduzidos pelos tres tipos de signos, mas 
predominantemente pelos sirnbolos (1987:21). Os leones e os indices, nestas circunstilncias, 
servem para "( ... ) complementar ou melhorar a incompletude das palavras, sendo os 
prirneiros, capazes de explicar o significado das palavras atraves de outros recursos como 
figuras, diagrarnas ou irnagens, e os segundos, de completar o significado do simbolo, 
apontando diretarnente para os objetos do mundo." Logo, concluimos que os exercicios 
mentais de cogni9ao e pensamento sao a9oes signicas que obtem sua continuidade 
7 Lingilistica e Comunica9fio. p. 70. 
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traduzindo-se incessantemente, e que esta traduyao sofre altera<;oes pela participa<;ao de 
conjuntos de signos mentais com naturezas diferentes do conjunto inicial, o que a 
caracteriza como intersemiotica. Portanto, cogni<;ao e pensamento se dao tambem atraves 
de tradu<;oes intersemioticas. 
Nas vias de acesso as cogni<;oes estao os sentidos, pontos que viabilizam as 
media<;oes entre nos e os fenomenos. Nao devemos entender os sentidos como entidades 
departamentalizadas mas, como salienta Plaza (1987:46), que agem em conjunto, se inter-
relacionam, produzindo a sinestesia perceptiva. Para Rudolf Arnheim8, perceber nao e uma 
simples recep<;ao passiva do material estimulador, mas "cria<;ao de padroes de categorias 
perceptivas adequados a configurayao do estirnulo". Isto no entanto pressupoe, mais do que 
a forma<;ao de urn concerto perceptivo, a cria<;ao de urn "conceito representativo", 
somatorio dos diferentes conceitos perceptivos que a mente sofre em rela<;ao a urn objeto 
ou fenomeno. A formayao destes padroes em uma frui<;ao sinestesica pode dar-se atraves da 
recep<;ao simultanea de feixes de estimulos, alguns dos quais chegam a configurar uma 
triade e passam, portanto, a desempenhar o papel de signos, consequentemente dotados da 
capacidade de representa<;ao. Acreditamos que estes conceitos representativos nao sao 
todos conscientes ou traduziveis pelo fruidor sob forma de argumentos, mesmo assim 
desencadeiam semioses (tradu<;oes mentais) necessarias a apreensao particular dos 
acontecimentos. 
Entre as percepyoes e as representa<;oes, ocorrem relayoes intersemioticas que 
permitem expandir as concep<;oes segmentarias dos sentidos. Plaza (p.60) refere-se a leis 
neuropsicologicas da sinestesia, onde "as oposi<;oes ronicas podem chegar a evocar relayoes 
com sensa<;oes musicais, cromaticas, olfativas, tateis, etc." Tambem nuanyas entre sons 
graves e agudos, por exemplo, podem provocar alus5es a superficies mais lisas ou mais 
asperas, objetos grossos ou finos, cores claras ou escuras, e outras rela<;oes deste tipo. Estes 
acontecimentos sao resultantes de a<;oes da memoria, em dialogo com os repertorios, 
estimulados por signos mentais iconicos, ou seja, aqueles que atraem outros objetos 
dinfunicos por rela<;oes de semelhan<;a. Desta forma, podemos obter significantes com 
contrastes abissais dispondo os mesmos objetos para fruidores diferentes, frutos de 
8 ApudPiaza, !987:48. 
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tradu9oes que, embora tenham sido percebidas inicialmente por sentidos semelhantes, 
percorreram diferentes vias sinestesicas. 
No campo da realiza9iio, onde os pensamentos projetam-se sobre o mundo, diio-se 
as tradu9oes que ganham corporeidades, onde os signos mentais percorrem os sentidos para 
se adequarem as linguagens, meios e suportes materiais. Ate agora, nos referimos its ayoes 
signicas que ocorrem dos sentidos para a mente e no interior da mente, tendo ignorado os 
meios tecnicos e suas linguagens, nos quais os signos habitam o mundo. Para serem 
conhecidos e compartilhados, os signos do pensamento precisam ser extrojetados para a 
realidade social por meio de uma linguagem. Ocorre entiio outra traduyiio, desta vez entre 
signos mentais e meios materiais, fazendo com que o signo swja para o mundo concreto 
onde, uma vez constituido, estara exposto a novas traduyoes, gerando novos interpretantes 
nos fruidores que com ele se relacionarem. 
0 percurso pelo qual os signos mentais se projetarn "para fora" do corpo, passa 
pelos sentidos, coordenados fisiologicamente pelo sistema nervoso central. Segundo 
Marshall McLuhan (1964:61), o sistema nervoso central opera de maneira defensiva em 
pro! da integridade do corpo, contendo, localizando e cortando tudo que o agrida Desta 
forma, a fadiga gerada nos pes por uma caminhada foi o que motivou a cria9iio da roda 
meio substituto que gerou uma anulayiio do pe para a realiza9iio deste tipo de exercicio, urn 
tipo de "arnputayiio", como sugere o autor. Estas seriam as fun9oes originarias dos meios 
tecnicos: substituirem e anularem as partes do corpo. 0 autor entende tambem que todo o 
novo meio afeta de urn s6 golpe o campo total dos sentidos (p.63), uma vez que todos sao 
interdependentes. 
Os sentidos no entanto, adaptam-se com relativa facilidade aos novos meios, de 
modo que a mente que opera uma tradu9iio pode prever parcialmente alguns aspectos do 
comportamento do conjunto de signos que ganhara materialidade no meio. E uma 
decorrencia do futo de o meio carregar em si caracteristicas da parte do corpo amputada que 
substitui. No caso da tecnologia eletrica, Mcluhan acrescenta (p.61) que o homem "projetou 
para fora de si mesmo, urn modelo vivo do proprio sistema nervoso central", e ai vale 
acrescentar que a metafora do "cerebro eletronico" para a informatica, sustenta urn paralelo 
entre a diversidade das operayoes mentais, como vimos, as traduyoes de signos do 
pensamento, e as qualidades de realizayiio desempenhadas no meio. A exceyiio das 
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re~oes experimentais, quando se utiliza o meio com o carater de ''vamos ver no que 
da", o conhecimento absorvido pelos sentidos normalmente permite uma antevisiio mental 
do que pode ocorrer com os signos quando forem dispostos em urn meio. 
Este conhecimento sensorial previo do meio se completa na circunstancia da 
interface com o mesmo. Plaza (1987:13) salienta que o carater tatil-sensorial das forrnas 
eletronicas, por exemplo, perrnite dialogar em ritmo "intervisual", "intertextual" e 
"intersensorial" com as linguagens, instaurando uma fronteira fluida entre a inforrnat;:ao e 
as capacidades tecnicas, uma rnargem de criat;:ao. Temos assim dois momentos 
complementares, atraves dos quais os signos do pensamento ganham forma: o das semioses 
mentais, que parcialmente sao aptas a anteverem a aplica<;:iio do conjunto de signos em urn 
meio, e o momento da aplicat;:ao propriamente dita, onde a sinergia resultante do conflito 
entre homem eo meio definem as caracteristicas estruturais da realiza<yao. 
A tradut;:ao intersemi6tica como poetica inventiva, por trabalhar com conjuntos de 
significantes de diferentes naturezas, propicia tambem rela<yoes entre os sentidos, atraves da 
diversidade de meios e c6digos possiveis de utiliza'(ao. Cada linguagem possui suas 
caracteristicas pr6prias que a constitui e, por sua vez, articula-se com os 6rgao emissores e 
receptores (sentidos) de uma maneira especi:fica A opera9ao tradutora faz com que uma 
mesma obra possa fazer diferentes percursos sensoriais, a partir de sua reinven'(iio em 
diferente meios tecnicos. 
Diante da escassez de fundamentos te6ricos pr6prios da tradu9ao intersemi6tica, 
Plaza torna emprestado principios de tradu9ao de poesia postulados sobretudo por Jakobson 
e Octavio Paz, para refletir sobre 0 ambito operacional da tradUjfiiO. Para nos, esta OpjfiiO e 
perfeitamente compativel, uma vez que a poesia tambem esta no ceme de nossos estudos. 
Segundo Jakobson, a poesia, por defini9ao, e intraduzivel, sobretudo em virtude dos 
recursos paronomasticos norrnalmente empregados, sendo possivel somente a transposi9iio 
criativa, seja ela intralingual, interlingual ou intersemi6tica9• Esta opiniao vai ao encontro 
da posi9iio que sempre foi defendida pelos irmaos Campos, que classi:ficam seu extenso 
trabalho de tradu9iio de poesia como transcria9ao. Do trovador proven'(al Artaud aos cantos 
de Ezra Pound, as tradu9oes por eles realizadas buscam reconstruir os mesmos efeitos dos 
9 Lingiiistica e ComunictV;fio, p. 72. 
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trocadilhos, rimas e outras exploray5es de sonoridades do original, com a sele9iio de urn 
vocabulirio diferente, mas que alcance urn resultado inventivo similar. 
Para Octavio Paz, a tradu9iio e uma operayiio aruiloga a criayao, mas que se 
desenvolve nurn sentido inverso. Na cria9iio, segundo o autor, a materia-prima e a 
linguagem em movimento, e o esforyo do artista e todo em cristaliza-la em uma forma 
definida - o signo estetico. Ja traduzir, e "( ... ) colocar este cristal de sele9oes em 
movimento, para voltar a fixit-lo em urn sistema de escolhas outro, aruilogo ao primeiro."10 
Cria9iio e tradu9iio sao, portanto, "operayoes gemeas", como :frisa o autor, sendo que muitas 
vezes "a tradu9iio e indistinguivel da cria9iio", havendo urn "incessante refluxo entre as 
duas, uma continua e mutua fecundayiio" 11 • Em suma, consiste em "produzir com meios 
diferentes, efeitos aruilogos". 
Fazendo uma sintese destes fundamentos, e adequando-os a uma realidade onde o 
original esta presente em urn suporte material, e a traduyiio em outro, Plaza tece uma teoria 
especifica da traduyiio intersemi6tica. Os principios que regem a transcriayiio como Unica 
possibilidade de traduyao material de urn signo estetico, preservando efeitos em meios 
diferentes, sao preservados pelo autor e aplicados para definir a tradu9iio intersemi6tica 
como uma "transcriayao de fonnas": "Na Traduyiio Intersemi6tica como transcriayao de 
fonnas 0 que se visa e penetrar pelas entranhas dos diferentes signos, buscando iluminar 
suas relayoes estruturais, pois silo estas rela9oes que mais interessam, quando se trata de 
focalizar OS procedimentos que regem a traduyiiO. Traduzir criativamente e, sobretudo, 
inteligir estruturas que visam a transformayiio de fonnas. " 12 
Para "penetrar pelas entranhas dos diferentes signos", e elucidar suas rela9oes 
estruturais, ou seja, apreender uma forma do modo mais proximo possivel de sua totalidade, 
e assirn pensar sua tradu9iio, o autor prop5e tres modos de aproximayiio do objeto 
estetico 13: 
a) Capta9iio da norma na forma, como regra e lei estruturante. 
b) CaptayiiO da interayiio de sentidos ao nivei do intrac6digo. 
10 ApudPLAZA,I987:39 




c) Captayao da forma como se nos apresenta a percepyao, como qualidade sincronica. 
Por ser aquele que define o conceito de forma, muito uti! para facilitar a 
compreensao dos tres modos, optarnos por come<;:ar pelo item "c". Dizer que a forma "se 
nos apresenta a percep<;:iio como qualidade sincronica", e referir-se a maneira instantanea e 
global atraves da qual apreendemos uma forma. Segundo a teoria da Gestalt, perceber se dli 
atraves da percep<;:ao de conjuntos, e nao isoladarnente, de modo que compreendemos a 
forma como uma monada, urn conjunto de estimulos agregados em uma sintaxe, buscando 
uma rela<;:ao de isomorfia e equihbrio com o campo da consciencia perceptiva do fruidor. 
Assim, a primeira apreensiio de urn quadro e do seu todo, nurn instante de absor<;:ao pre-
racional, onde seus elementos ainda sao qualidades potenciais para urn processo cognitivo. 
Conforme Susanne Langer, "( ... ) forma em seu sentido mais abstrato equivale a estrutura, a 
articula<;:iio, a urn todo que resulta da re!a<;:ao de fatores mutuarnente dependentes ou, com 
mais precisao, o modo em que se reline o conjunto todo". 14 
A capta<;:ao das leis que normatizarn este conjunto e a capta<;:ao da ''norma na forma" 
(item a), a observa<;:ao e compreensao das rela<;:oes estruturais de ordena<;:ao que se dao no 
interior de seu sistema. Para elucidar a construyao desta ordem, e preserva-la ao Iongo de 
urn processo tradutor, Plaza prop5e trabalhar com os legi-signos, pois sao eles que 
"exercem a funyao de norma e estrutura ao mesmo tempo em que emprestarn urn 
significado a essa forma, ou seja, fazem dela uma forma significante" (1987:72). Portanto, 
as func;:oes dos legi-signos sao tanto de estruturadores das formas e de sua normatizac;:ao, 
como de condutores da leitura e consequentemente, da capacidade de sintese, a partir da 
qual o tradutor come<;:ara o planejamento da nova forma. 0 autor se refere a tres papeis que 
os legi-signos desempenham em uma opera<;:ao tradutora: 
1) Transducc;:ao: Atraves desta fun<;:ao, os legi-signos possibilitam que o leitor organize 
as informa<;:oes esteticas da obra, estabelecendo suas rela<;:oes semfulticas e 
organizando os percursos de leitura. E tambem o papel de transductor do legi-signo 
que permite a transferencia da energia da obra original para a tradu<;:ao, processo 
que "tende a fazer perder ou ganbar informa<;:iio estetica". (p. 72) 
14 Apud PLAZA, 1987:86. 
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2) Paramorfismo: E o papel de equivalencia, atraves do qual urn objeto estetico pode 
ser abordado e construido com o emprego de signos diferentes, constituindo uma 
estrutura diversa porem, com o mesmo significado. E este papel que inspirara 
posteriormente uma tipologia para as tradu9oes. 
3) Otimiza9iio: Metodo de ajuste da obra para a obten9iio de melhores resultados. No 
caso, possibilitar a leitura mais coerente possivel da tradu9iio em relayao a original. 
Plaza divide seis classes de legi-signos em tres grupos, a partir de como se 
apresentam na forma do objeto estetico e como funcionam na tradu9iio: a) Legi-signos 
Iconico-Rematicos: Atuando com urn maximo de ambigilidade, e o signo que prioriza as 
relayoes de semelhan9a e a fim9iio poetica. Como urn rema, sua interpreta9iio e aberta, 
suspendendo-se no nivel do interpretante imediato. Na tradu9iio, fomece condi9oes para a 
montagem ou organizayiio sintatica. b) Legi-signos Indicativo-Rematicos e Indicativo-
Dicentes: Ao mesmo tempo que participam da estrutura da forma e da tradu9iio como 
signos de lei, indicam seu original pela contigilidade, criando condi9oes para o 
estabelecimento de interpretantes imediatos e dinfunicos. E importante ressaltar que toda a 
tradu9iio e urn legi-signo indicativo em relayiio ao seu original. c) Legi-signos Simb61ico-
Rematicos, Simb61ico-Dicente e Simb6lico-Argumento: Todos oferecem condiy(jes de se 
operar de forma estruturada, variando seu grau de abertura a interpretayiio, que vai desde a 
maxima ambigiiidade ate os significados mais arbitrarios. Na tradu9iio, sao transductores 
dos caracteres invariaveis, sendo portanto, responsaveis pelo reconhecimento das rela9oes 
entre original e tradu9iio. 
0 terceiro item para a aproxirna9iio da forma do objeto estetico (item b), e a 
captayiio da intera9iio de sentidos ao nivel do intrac6digo. Entenda-se intrac6digo como o 
espa9o intemo da obra, onde se da o dialogo conflitivo entre os seus diversos estados 
fisicos e qualidades. Sao as atividades interagentes entre as cores, letras, palavras, gestos, 
:figuras e outros elementos, dependendo da natureza do suporte. Estas atividades podem 
dar-se por contigilidade ou por similaridade. No prirneiro caso, "urn elemento cede 
passagem a outro que e diferente dele, mas ao mesmo tempo parte dele" (p. 79), e isto pode 
ocorrer de tres maneiras: contigUidade topol6gica, quando urn signo surge em contraste 
com a qualidade primeira do suporte da obra, por exemplo, urn ponto preto sobre urn fundo 
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branco. Tambem operay5es indiciais como as que ocorrem nos suportes eletronicos visuais 
(TV), onde a imagem se forma a partir do chuvisco que constitui a materialidade primeira 
do suporte. 0 segundo caso e o da contigiiidade por referencia, que se da pelo 
deslocamento espayo-temporal do signo em questao, por exemplo, os ready-mades de 
Duchamp, que deslocavam o produto do seu meio convencional, transforrnando-o em 
objeto estetico. 0 Ultimo caso de atividade por contigiiidade eo que se da por conven<;ao, 
como as combinay5es sintaticas normativas da linguagem verbal, quando manifestas em 
sua forma padronizada. 
As atividades que se diio entre os elementos do intrac6digo por semelhanya ocorrem 
quando os caracteres constitutivos da forma apresentam relayoes entre qualidades similares, 
e podem ser de tres tipos. Por semelhanya de qualidades, que e quando "ha identidade de 
caracteres qualitativos entre as partes do signo", ou seja, "essas partes, na sua materialidade 
fisica e sensivel apresentam qualidades semelhantes"(p.81 ). Por justaposi9iio, que acontece 
quando as qualidades materiais dos elementos sao diferentes, mas alguma semelhan9a e 
revelada entre os signos atraves de sua proxirnidade Gustaposi9iio ), como o que ocorre com 
os ideograrnas copulativos, onde os elementos possuem autonomia mas, quando 
justapostos, criam um significado que niio e um terceiro elemento, mas a relayiio entre os 
dois anteriores. E por mediayiio, quando, ao contrario do caso anterior, a mente do fruidor 
funciona como mediadora, criando um terceiro elemento que une aquelas duas partes. 
3.3. Os Dois Momentos da Tradu!!iio: Leitura e Invens;ao 
Duas etapas basicas estao presentes em qualquer processo tradutor: leitura e 
inven9iio. Na primeira o tradutor apreende o objeto a ser traduzido, interpreta-o e o sintetiza 
para, no segundo momento, criar a nova forma, inspirada na original. A leitura e uma 
gera9iio indefinida de interpretantes, motivada inicialmente pela cogni9iio de um objeto no 
mundo, que passa a ser o perceptu, palavra do latim que pode ser de:finida como "aquilo 
que foi percebido", e irnpulsiona este processo, que se desenvolve de modo espontaneo e 
descontrolado. A diniimica da leitura se estabelece como se o material filtrado pela 
172 
cogni~lio exercesse uma for9a de atr~lio em rela~lio a outras instancias constituintes do 
repert6rio do leiter, convocando outros elementos que se agregam ao material lido, fazendo 
deste percurso urn acontecimento Unico. 
Cabe lembrar aqui os tres tipos de interpretantes propostos por Peirce: imediato, 
dinfunico e final. 0 primeiro e aquilo que o signo esti apto a produzir, enquanto o terceiro e 
bipotetico, ligado a uma no~ bipotetica, que e a de interpreta~lio total, de todas as 
possibilidades representativas de urn signo, portanto, inatingivel. E o segundo conceito, o 
de interpretante dinamico, o que mais interessa quando nos referimos its leituras individuais 
dos signos. Segundo Lucia Santaella (200 1 :4 7), este interpretante pode ter tres uiveis: 
emocional, quando o interpretante se realiza como qualidade de sentimento; energetico, 
quando o efeito e da ordem de urn esfor~o fisico ou psicologico, por exemplo uma a~lio 
fisica ou mental; e l6gico, que funciona como uma regrade interpreta~lio. 
Pensemos agora em urn processo de tradu9lio, integrando a interpreta~lio diniimica 
com os conceitos de forma e intrac6digo vistos recentemente. 0 tradutor se aproxima da 
forma como de urn objeto que apresenta sincronicamente aos seus sentidos urn conjunto de 
qualidades que !he suscitam sensa96es e alguns sentimentos iniciais. Estamos no nivel 
emocional da interpreta~lio dinamica. Vale a pena esclarecer que esta etapa se diferencia da 
interpreta~lio imediata porque estamos nos referindo aos fatores individuais desta frui~lio, 
sensa96es e sentimentos que nlio irlio se repetir do mesmo modo em dois fruidores 
diferentes. Em seguida o leitor-tradutor busca a compreenslio das forrnas que povoam o 
intrac6digo da obra, realizando esfor~os psicol6gicos, e talvez fisicos para decifhi-los. E a 
capta9lio da "norma na forma", onde os legi-signos serlio importantes para conduzir a 
leitura. Este e o nivel energetico da interpreta~lio dinfunica. 0 nivell6gico se dit qnando ele 
consegue decodificar os sentidos articulados pelos elementos do intrac6digo, chegando its 
isotopias da mensagem original, que ira filtrar e sintetizar para elaborar a tradu~lio. 
No caso de urn poerna experimental como signo a ser traduzido, faz-se necessitrio ao 
tradutor intimidade com a poesia experimental, para saber ler o processo pelo qual se 
desenvolve a dinamica de urn poerna experimental, e como as forrnas verbais e visuais slio 
exploradas nesta poetica, desde os liruites de escassez a satura~lio de infofrna9lio. 
Norrnalmente, os fatores visuais em urn poerna experimental slio os primeiros a atingir o 
leitor, pois a comunic~lio visual tern como caracteristica marcante a instantaneidade. 
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Segundo Philadelpho Menezes (1991:109), diante de urn poema experimental com 
visualidade, ocorre "uma aprecia<;:ao inicial do seu aspecto marcadamente p!astico, pela 
propria for9a da sua natureza visual, para, em seguida, se processar a "decifrayao" das 
leituras de significado". 0 aspecto visual ocupa assim uma posi<;:ao de destaque no nivel 
emocional da leitura, do primeiro contato com a obra, onde surgem as primeiras sensa<;:oes. 
Na tradu<;:ao, o prop6sito de reproduzir estas mesmas sensa<;:oes iniciais deve ser uma meta, 
seja com o emprego de signos visuais semelhantes aos do original, recriados em outros 
suportes, ou com a inser<;:ao de signos de natureza diferente, mas que podem gerar 
sensa<;:oes similares. 
Voltando a leitura de urn poema experimental visando uma tradu<;:ao, segue-se ao 
emocional o nivel energetico, onde o leitor vai mergulhar no intrac6digo e, sob a regencia 
dos legissignos, pois vai ter que transforrnar tudo o que le em signos de lei, captar as 
rela<;:oes estruturais que deterrninarn a ordena<;:ao da o bra. Aqui se situam as rela<;:oes 
intersemi6ticas ente os diferentes c6digos que co-habitarn o interior do poema, onde muitas 
vezes, signos verbais se "travestem" em significados visuais, e vice-versa, reproduzindo 
principios tipicos da poesia experimental. Ao alcan<;:ar o nivell6gico, o leitor-tradutor teni 
decodi:ficado as possibilidades de constru<;:ao de sentido propostas pelos elementos da 
sintaxe original, podendo passar para uma sintese interpretativa da obra, passo deiinitivo da 
leitura. Ressaltarnos mais uma vez que, para chegar a urn born desempenho no nivell6gico, 
o leitor interessado em tradu<;:ao de poesia experimental precisa conhecer bern os principios 
que regem esta poetica, bern como ter pratica no acompanbarnento deste tipo de 
experiencias, pois muitas vezes as mensagens destes poemas passam despercebidas para a 
maior parte dos leitores desabituados. 
Qualquer leitor participa ativarnente de urn processo comunicativo como criador de 
"vers5es" daquilo que le, ocupando urn papel de re-criador da obra. Como observa Haroldo 
de Campos,"( ... ) o receptor nao e somente alguem que recebe algo, nem esta somente em 
estado passivo; em terrnos 6timos, ele deveria ser urn co-autor da inforrna<;:ao". 15 Devemos 
entender o ato de leitura portanto, como a capacidade de inventar uma interpreta.yao 
individual ininterrupta, pois a semiose que inicia em uma leitura vai tornar-se referencia na 
15 Entrevista para a Revista Gahixia n• I, 2001. p. 37. 
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forma9ao intelectual do leitor, passando a exercer influencia sobre seu comportamento e 
ideologia. 
Sob esta perspectiva, a essencia da obra passa a residir na intera9lio entre sua forma 
e as possibilidades de leitura que proporciona, concedendo ao leitor urn papel 
complementar, mas n1io menos itnportante, no processo de comunica9ao que se realiza. 
Esta co-autoria que reside na interpreta9ao do leitor, transforma a experiencia da leitura 
nurn ato participante, do qual a obra depende para atingir seus graus mais elevados de 
realiza9ao, pois qualquer objeto comunicacional, mesmo que aparente demonstrar urna 
forma acabada no mundo, exige urna resposta "livre" e "inventiva" por parte do leitor, pois 
nao podera ser compreendido realmente se este nlio o reinventar, nurn ato de 
congenialidade como autor (ECO, 2001 :41 ). 
Na constitui9ao da forma, o autor opta por elaborar vias de acesso a interpret~oes 
mais amplas e participativas, que resultam em obras mais "abertas" em seu processo 
comunicativo, ou ao contrario, constr6i obras que comunicam mensagens mais diretas em 
termos de objetividade, e reduzidas em termos de ger~ao de interpretantes, que nlio tern 
como alvo prioritario explorar a participa9ao ativa do leitor. Assitn sao as obras mais 
tradicionais, normalmente feitas para serem contempladas e admiradas em sua suposta 
"beleza". A produ9ao da poesia experimental encontra-se predominantemente ligada ao 
primeiro tipo de obras, aquelas que sao constituidas com objetivo de experimentar novas 
formas de comunicar e fugir da redundancia, tendo por isto, se desenvolvido sobretudo no 
seio de movimentos vanguardistas. A maneira como urn poerna experimental trata o 
repert6rio do leitor e participante, convidando-o a interagir a partir de urna rede de 
estimulos Ian~ de encontro a sua rea9ao, de modo a proporcionar urn choque na sua 
percep9ao, exatamente por apresentar modos inusitados de utilizar signos convencionais, 
como as palavras (poesia concreta), a iconografia dos mass-media (poesia visiva), as 
grava9oes vocais (poesia sonora) ou as linguagens digitais (infopoesia). 
Este itnpacto do poerna experimental contra o interprete produz urna condi9ao 
"sugestiva", onde a obra nlio deixa bern claro a que veio, clamando pela participa9ao do 
leitor, para a conceder significados. Sobre esta condi9ao, cabe a tese de Umberto Eco a 
seguir: 
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Com esta poetica da sugestiio, a obra se coloca intencionalmente aberta a livre 
rear;:iio do fruidor. A obra que "sugere" realiza-se de cada vez, carregando-se das 
contribuir;:oes emotivas e imaginativas do interprete. Se em cada leitura poetica temos 
um mundo pessoal que tenta adaptar-se fie/mente ao mundo do texto, nas obras 
poiticas deliberadamente baseadas na sugestiio, o texto se propoe estimular 
justamente o mundo pessoal do interprete, para que este extraia de sua interioridade 
uma resposta profunda, elaborada por misteriosas consoniincias. 
(2001:46) 
E interessante observar que Eco se refere a extra<;ao de uma "resposta" por parte do 
leitor, o que concede urn carater de dialogo entre este e a obra. 0 autor salienta que o 
dialogo entre o leitor e uma "obra aberta" pode se dar em diversas fases (pp.85-86). No 
primeiro contato, devido ao carater polissemico da obra, as possibilidades de leitura nao se 
esgotam, gerando ao mesmo tempo, uma satisfu~ao e uma insatis~ao no leitor. Entao este 
retorna a mensagem trazendo na memoria a experiencia do primeiro contato, o que constroi 
uma nova hierarquia dos estfmulos na segunda frui~ao. Os signos que anteriormente 
estavam em primeiro plano, passam a ocupar uma posi~ao subalterna, e vice-versa, 
tomando forma urn mais rico significado da expressiio original. Assfm sucessivamente, 
quanto mais a compreensiio se complica, mais a mensagem original se renova, pronta para 
leituras mais aprofundadas. Este dialogo s6 terminaria quando a forma deixasse de parecer 
estfmulante ao leitor, quando este se sentisse demasiado habituado aos estfmulos 
provocados por ela. 
Urn Iongo dialogo com a obra original e o primeiro passo para uma tradu~ao, a 
tentativa de extrair o rruixirno possivel de significantes, como se tentasse exaurir sua 
potencialidade interpretativa. Plaza (1987:34) diz que "a tradu~ao e a forma mais atenta de 
ler", observ~ao muito pertinente, que pode ser ainda enriquecida com algumas reflexoes 
de Peirce sobre a aten~ao. Segundo o autor, a aten~ao serve para dar enfase aos elementos 
objetivos da consciencia, como urn efeito que age sobre ela, afetando o conhecimento. Com 
o uso da aten~ao, a cogni~ao enfatizada produz urn efeito diferenciado na memoria, 
influenciando o pensamento subseqiiente. Em primeiro Iugar, a aten~ao afeta a memoria, 
urn pensamento e lembrado mais tempo quanto maior atenifiiO lhe foi dedicada. Em 
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segundo, quanto maior a aten9ao, maior a conexiio e mais precisa a sequencia 16gica do 
pensamento (1974:84). Ernbora niio possarnos regular a leitura que fuzernos de algo, urna 
vez que ela se :faz, como ja dissernos, de modo aparenternente espontaneo, a atenyao e urn 
elernento irnportante, que vern arnpliar a dura9ao e a precisao dos interpretantes produzidos. 
Isto torna-se fundamental ern urna leitura voltada para a tradu9ao, sobretudo no rnornento 
da elaborayao de urna sintese interpretativa, que vai servir de base para a segunda etapa da 
oper~ao tradutora: a inven9ao, ou recria9ao. 
A sintese niio e a busca de urn interpretante definitivo da o bra, o que niio existe ern 
nenhurn tipo de serniose, mas sirn urna busca que visa alcan9ar o que ha de essencial no 
signo estetico, sern esquecer as condiyi>es contextuais ern que o rnesrno foi produzido. 
Tornando a sintese como icone (possibilidade ), chegara o rnornento ern que sera preciso 
traduzi-la ern urn rneio particular, no qual tornara existencia, ostentando a condi9ao de 
tradu9ao em rela9ao ao original. 0 rnornento interrnediario a leitura e a concretiza9ao 
material da obra, envolve processos de natureza irnaginativa e operativa A prirneira esta 
presente predorninanternente na articulayao mental, no desenvolvirnento da ideia, e rnistura 
a razao corn urn alto nivel de intui9ao. A segunda e a da rea!iza9ao pratica, guiada 
predorninanternente pela racionalidade, aplicada a urn rneio tecnico. 
Toda e qualquer inven9ao corneya corn urn instante de carater espontaneo que 
aparece a mente "como epifania, irnediatarnente desprendida das arnarras de urn raciocinio 
16gico", configurada como in-sight (PLAZA, 1987:40). Este fenorneno mental se aproxirna 
daquelas ideias subitas que, segundo Peirce, vern como solu96es de problemas quando 
aparenternente, estao apagadas ern urna instancia rnuito longinqua da mente, mas 
acornodarn-se de tal rnaneira que, ern dado rnornento, acabarn adquirindo urna forma que 
estabelece rela9oes de sernelhan9a ao n6dulo do problema (apud PLAZA, idem p.41). Nao 
e fruto de urna sucessao ativa de pensarnentos naquele rnornento, mas urn larnpejo subito 
que incita o intelecto ao ato criador. No caso da tradu9ao, este in-sight inicial e rnotivado 
pela forma da obra original, absorvida a partir do processo de leitura, como virnos, urna 
leitura atenta, destinada a solucionar o problema que e como :fazer a tradu91io. 
Moles e Caude16 definern a criatividade como a "fuculdade da inteligencia que 
consiste ern reorganizar os elementos do campo de percepyao, de urn modo original e 
16 ApudPlaza e Tavares, 1998:67. 
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suscetfvel de dar Iugar a operayoes dentro de quslquer campo fenomenol6gico." A partir 
desta defini9ao, podemos entender toda a criayao como urn ato de reorganizavao individusl 
de urn campo perceptivo, estruturada a partir da cultura que permeia a subjetividade do 
criador. Diante do problema da realiza91io da tradw;:ao, o termo "original" deve ser 
entendido como combinayao inedita dos elementos pre-estabelecidos na estrutura da obra 
que motivou a tradu9ao. Mesmo assim, o tradutor e urn autor tao original quanto quslquer 
outro, ate porque, se formos radicalizar a concep9ao de traduyao, todas as cria9oes sao 
traduyoes de obras ja usufrufdas, sendo concebidas sempre em formas re-combinadas. 
Plaza e Tavares (1998:72) chamam a atenyao para a dinfunica do ato criativo, que 
nao e continua, mas "renova-se sempre e admite feed-backs alimentados pela atividade 
experimentadora e pelas ideias criadoras." Inspirados em G. Wallas, os autores dividem o 
processo de criayao em seis etapas: 
1) Apreensao: estagio anterior ao in-sight, onde o criador ainda nao consegue tornar 
possivel traduzir a formulayao concreta do problema a resolver, embora ja tenha 
determinado sua existencia. E o lanyamento do problema de uma criayao, o rnomento em 
que existe a no91io de que algo sera criado, o autor esta estimulado para querer produzir 
algo. 
2) Prepara91io: estagio de assimilayao ou docurnenta91io do conhecido, uma fase 
preparat6ria, como o proprio nome diz, rnarcada pelas indaga9oes, sugestoes, explorayoes, 
onde a mente ajusta o problema que ira desenvolver. E tambem nesta fase que comeyam as 
experiencias com o meio tecnico no qusl a produ91io se realizara, averiguando-se as 
possibilidades de manipulayao do material selecionado para a obra. 
3) Incubayao: apesar de estarem sendo citadas distintamente, sabe-se que as fases da 
preparayao e da incubayao dificilmente se rnanifestam separadas. Na incubayao, busca-se as 
conexoes inesperadas, com as quais as ideias serao concluidas. Normalmente esta 
iminencia de "fechamento do projeto artistico" gera tensao e insatisfayao no artista. E 
tambem quando a mente realiza as opera9oes de seleyao e combinayao, visando urn ordem 
formal, a "forma ideal". Estas operayoes podem se dar de modo inconsciente. 
4) Iluminayao: neste estagio o criador atinge a solw;:ao do problema. Eo momento do 
in-sight criativo, onde a forma encontra sua realizayao, e a tensao se relaxa 0 que ate entao 
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era pressentido se transforma em so!U<;:iio; o que era difuso passa a constituir uma 
form~o precisa. E o ponto crucial da cria9iio, no qual se estabelecem as associayoes 
mentais, geralrnente dadas de modo instantaneo. E quando 0 inconsciente traz a tona OS 
resultados, ou seja, as combinayoes necessarias para atingir a epifania. Plaza e Tavares 
utilizam a teoria de Peirce para situar as raizes do fenomeno do in-sight nas formas de urn 
pensamento abdutivo, isto e, que faz uma "mera sugestiio que algo pode ser" (p. 76). 
5) Verifica9iio: fase da realizariio, onde se manifesta a predominilncia racional para 
estabelecer o controle, solucionando o problema com base em criterios 16gicos. Tambem 
aqui se diio as altera9oes e corre9oes da obra, surgem novos caminhos a serem seguidos, 
mesmo que sejam totalmente diferentes dos percursos que ate entiio foram utilizados. Nesta 
etapa, o julgamento (intelecto) termina a obra que a imagina9iio (intuiyiio) come<;ou, ou a 
obra atinge o nivel satisfat6rio, ou pode regressar a fase de incuba<;iio. Novamente os 
autores citam Peirce, mais precisamente a triade da psicologia na qual o autor estabelece 
categorias de consciencia equivalentes as associa<;oes mentais necessarias ao 
desenvolvirnento dos processos de criayiio, e definem esta fase do processo como 
"consciencia sintetica de terceiro grau", onde a ideia toma uma forma inteligivel. 
6) Comunicayiio: e quando ocorre o compartilhamento da obra com o publico, a 
inseryiio do criativo na sociedade, que vai aceita-la ou a rechayar, conferindo-lhe 
legitimidade ou niio. Pode tambem ser chamada de estagio de formulariio, e quando a obra 
passa a viver sujeita as criticas e regras impostas pela sociedade, separando-se de seu 
criador. 
Na etapa de verificayiio, ocorrem as influencias dos meios e das linguagens 
utilizadas na tradu<;iio, pois siio elas que ditam as possibilidades de constru<;iio da nova 
forma. Segundo Walter Benjamim: " ( ... ) os meios tecnicos de produ9iio da arte niio sao 
meros aparatos estranhos a criayiio, mas determinantes dos procedimentos de que se vale o 
processo criador e das forrnas artisticas que eles possibilitam." (apud PLAZA, 1987:10) Na 
hora de escolher o meio a ser utilizado portanto, o tradutor estara definindo a propria 
constitui<;iio da mensagem estetica. A tradu9iio intersemi6tica faz do uso material dos 
suportes os "interpretantes" do signo original, construindo uma especie de interface entre 
estes e o signo traduzido. 
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Com o ingresso das tecnologias eletronicas e digitais, a pratica de intera~ao e 
dialogo entre diferentes meios e a seqiiente multiplicidade na abordagem dos sentidos se 
intensificou como projeto poetico. 0 computador funciona como uma matriz gerenciadora 
de suportes intermidiaticos e multimidiaticos, tomando-se base para a hibridiza9ao de 
linguagens. No caso dos suportes intermidia, o que ocorre e a combina~ao de dois ou mais 
canais a partir da matriz de inven~ao, ou a montagem de varios meios fazendo surgir urn 
outro, que e a soma qualitativa daqueles que o constituem. Nos suportes multimidia, ha a 
superposi~ao de diversas tecnologias, sem que a presen9a dos mUltiplos meios chegue a 
realizar uma sintese qualitativa, resultando em uma especie de colagem. (PLAZA: 1987:65) 
A sinergia ente o homem e a maquina se manifesta atraves do dialogo estabelecido 
entre a subjetividade do criador e as possibilidades sintaticas do meio escolhido. A partir 
deste dialogo, surgem as diferentes poeticas, que Plaza e Tavares classificam em poetica 
por associar;ao, aquela que utiliza formas repertoriais armazenadas em mem6rias 
eletronicas, poetica do acaso, criada a partir de processos aleat6rios, poetica dos limites, 
que trabalha com urn repert6rio delimitado onde prevalece a ideia minirnalista de fazer 
"mais com menos", poetica de projeto, fortemente regida pela racionalidade prograrnadora, 
poetica da simular;ao, onde a imagem e construida atraves de modelos de sintese que 
simulam a realidade, e as poe ficas experimentais ( da ex:perimenta9ao e da transdu9ao ), 
onde a concep9ao vai surgindo a partir da propria realiza9ao (1998:124-194). 
Os meios eletronicos como forma de expressao, ampliam as capacidades de 
cogni9ao ( sensiveis e inteligiveis) do artista, impondo novas regras que exigem dele uma 
"( .. ) familiarizayao com os modelos tecnocientificos em urna interlig<19ao de praticas e 
saberes disposta em rela9oes interdisciplinares." (idem, p.64) Em rel!l9ao a rnaterialidade 
destes suportes, os autores salientam (p.66) que estes geram uma noyao paradoxa!, pois as 
imagens infograficas comportam tambem a imaterialidade, inerente aos fluxos continuos 
nos quais se processam os c6digos e linguagens digitais. Esta imaterialidade porem, nao 
implica ausencia de materia; o material manipulado esta presente em forma de energia, 
caracteristica do ambiente virtual que sustenta sua existencia. 
Estes autores apresentam tambem a dicotomia entre "arte como tecnologia" e 
"tecnologia como arte", importante para a reflexiio sobre as poeticas que utilizam os 
recursos eletronicos (p.69). A primeira reflete uma tendencia de criar pautada em urna 
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atitude inovadora, concebida no ambito de explorar as potencialidades oferecidas pelos 
novos meios, aliadas a criatividade e originalidade, no sentido de fuzer brotar, da 
materialidade dos suportes (hardware e software), as qualidades que levarlio o pensamento 
humano a inven9lio estetica. No outro caso, esta a vocaylio reprodutiva da infra-estrutura 
tecnol6gica, maior depositaria dos meios do que da criatividade. 
No que tange a utilizayiio dos meios eletronicos e digitais em processos de tradu9lio 
intersemi6tica, cabe importar mais uma vez principios oriundos da tradu'ilio interlingual, 
apontados por Haroldo de Campos17, que nos permitirao algumas reflexoes: 
0 transcriador recodifica a infannat;iio estetica do poema original no seu 
proprio idioma, reconfiguranda esta infarmar;iia cam os elementos da sua lingua, 
levada aos seus extremos limites sob o impacto da lingua estrangeira. Procurando 
compensar a perda, onde o poema niio se presta a "transcriar;iio ", ele excogita 
solur;oes que poderiam ser inventadas na lingua de partida, e niio for am porque se 
tratava evidentemente, de outra lingua que niio aquela de chegada. Nessa operar;iio 
tradutora radical, o transcriador pode inventar paralelamente dentro daquele 
impulso criador original. 
No caso da tradu'ilio intersemi6tica, surgem algumas semelhanyas e diferenyas em 
rela'ilio a essas afirmayoes, que devem ser notadas para melhor entendermos sua diniimica 
Utilizando novos meios, o tradutor "recodifica a informaylio original" em urn outro idioma 
que lhe e proprio, reconfigurando os elementos que ate entlio, cremos ter o autor levado ao 
limite na crla'ilio da obra original No momento de compensar as altera'ioes promovidas 
pela troca de meio entretanto, o tradutor nlio pode "excogitar solu'ioes que poderiam ter 
sido inventadas na lingua de partida", pois tratando-se de suportes tecnicos com diferentes 
ofertas de possibilidades de realizaylio, ele nlio vai encontrar na poetica que cerca a forma 
original as solu'ioes que necessita para a tradu'ilio. Deve sim, "inventar paralelamente 
dentro daquele mesmo impulso criador original", mas desde a etapa da apreenslio, 
considerar que os problemas levantados por uma tradu'ilio intersemi6tica s6 encontrarlio 
17 Revista Gah\xia n° I, 2001, p. 42. 
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soluyoes se forem levados em conta in-sights criativos que envolvam a materialidade 
especi:fica do meio selecionado para realizar a traduyiio. 
3.4. Tipologia das Tradus;i"ies 
Baseado na classi:ficayao tricotomica dos s1gnos em relayao aos seus objetos 
dinfunicos, ou referentes, Julio Plaza desenvolveu uma tipologia para classi:ficar as 
tradu9oes intersemi6ticas em ic6nicas. indiciais e simb6licas (1987:89). Este item e 
dedicado ao estudo de cada uma delas em particular, alem de apresentar exemplos 
ilustrativos utilizando tradu9oes realizadas pelo mesmo autor. Antes porem, e iniportarJte 
salientar dois pontos: prinleiramente, segundo Plaza, niio e correto entenderrnos esta 
tipologia como uma "grade classificat6ria de tipos estarJques que deve funcionar de modo 
fixo e inflexivel", mas sin! "uma especie de mapa orientador para as nuan9as diferenciais" 
dos processos tradutores. Deve ficar claro tambem, que estes diferentes tipos podem ocorrer 
de modos "algumas vezes sinlultiineos em uma mesma tradu91io", e sendo assim, esta acaba 
proporcionarJdo cruzamentos na hora da classificayao. 
Apesar da inlprevisibilidade que caracteriza o universo das poeticas tecnol6gicas, 
que pode apresentar inesperadamente novos modos de conceber opera9oes, sobretudo com 
a inclusao de novas tecnicas, esta classificayao, por ser fundamentada nos principios gerais 
de qualquer signo, niio perderia sua eficacia Sendo a traduyao uma operayao meta-
semi6tica, que tenta reproduzir atraves de urn outro c6digo as semioses principais da obra 
original, e coerente pensarmos que esta obra original e tambem o referente da tradu91io, o 
objeto do mundo, embora tambem signo, ao qual ela se refere. A relayiio com o original 
portarito, deve apresentar as mesmas caracteristicas gerais das relayoes entre os signos e 
seus objetos diniimicos. A partir da captayao deste vies, e possivel chegar a seguinte 
tipologia: 
Traduriio Ic6nica: Devemos lembrar que os icones sao signos que se caracterizarn 
por propriedades de semelhar!9a com seus referentes, de modo a imita-los porter tra9os (ao 
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menos urn) em comum com o dito objeto. Plaza define portanto, a tradus:ao iconica como 
aquela que se fundamenta no princfpio de similaridade entre a estrutura original e a 
traduzida, estabelecendo analogia entre seus objetos imediatos (1987:89). Similaridade e 
eqnivalencia sao dois tras:os fundamentais que caracterizam este tipo de operayao tradutora, 
que absorve as qualidades e aparencias sugeridas pela obra original, e as reconstr6i com 
uma estrutura diferente, porem equivalente. As qualidades do suporte escolhido para 
realizar a tradus:ao · devem fomecer condis:oes para a gerayao de interpretantes iconicos das 
qualidades do original. 
Do antigo Hai-cai de Basho, traduzido para o portugues por Haroldo de Campos 
o velho tanque 
rii salt 
tomba 
rumor de agua 
oriunda a tradus:ao para linguagem visual 
Tradu\'iio ici\nica para "Ovelho tanque". Julio Plaza, 1982. 
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onde o tradutor criou interpretantes iconicos que reconstroem o diagrama mental proposto 
pelo original, restituindo seu percurso interpretative de modo homologo. Plaza define a 
traduyao iconica como transcriar;iio (1987:93), por ser desprovida de conexao dinfunica 
com o original que representa, ocorrendo simplesmente que os significados produzidos 
atraves de suas qualidades materiais fazem lembrar o original, por terem sido criados com o 
objetivo de proporcionarem sensa9oes aruilogas a este. 
Tradur;iio Indicia!: A liga9ao direta e real com o seu objeto dinfunico e o que 
caracteriza urn signo como indice, o fato de estar em algurn momento existencialmente 
conectado a ele por urn experiencia fisica. A partir disso, a tradu9ao indicia! e aquela que 
"se pauta pelo contato entre original e traduyao", onde o "objeto ime!fiato do original e 
apropriado e transladado para urn outro meio" (PLAZA, 1987:91). E uma oper~o onde a 
tradu9ao insere o corpo da obra original em seu intracodigo, podendo acarretar mudanyas 
em sua forma no decorrer deste processo de adequa9ao, pois "o novo meio semantiza a 
inforrnayao que veicula" (idem). 
A tradu9ao pode deslocar integralmente ou parcialmente a forma da obra original 
No primeiro caso, obtem-se uma equivalencia absoluta, consolidando a continuidade entre 
original e tradu9ao. No segundo, a operayao acaba adquirindo carater metonimico, pois 
indica a totalidade do original a partir de urn recorte realizado. 
0 poema a seguir, de Paulo Leminski, que simula em sua sequencia gr;ifica a 
trajetoria do reflexo da lua na agua, metafora zen-budista da imperrnanencia das coisas 
llU\ 
recebeu a seguinte tradu9ao em videotexto 
184 
Tradu¢o indicia! para "Luana agua". Julio Plaza, 1983. 
onde o texto se inscreve integralmente sobre o suporte que sustenta a tradu~o, substituindo 
os recursos tipograficos pelos eietronicos, e invertendo os tons do fundo e da forma, 
fazendo com que os caracteres possarn parecer re:flexos de luar na noite escura Por ser 
realizada atraves de uma experiencia concreta de contigliidade fisica, no caso do nosso 
exemplo, a inseryiio dos caracteres originais que comp5em o poema na tela do monitor, 
Plaza define a tradu~o indicial como transposir;ao. 
Tradur;ao Simb6lica: A terceira classe de signos e aquela cuja reiayao com seu 
objeto dinfunico depende de uma convenyiio, do estabelecimento de urn c6digo composto 
por regras. Em uma opera~o tradutora, estas regras podem se converter naqnilo que Plaza 
chama de "contigilidade instituida", feita atraves de "metaforas, sfmbolos e outros signos de 
carater convencinal" (p.93). Apaga-se a forma do original, surgindo na traduyao uma nova 
forma, que com a anterior niio possui semelhanyas fisicas, mas unicamente arbitrarias, fruto 
de urn regulamento normalmente imposto pelo proprio tradutor. Por isso, constitui-se nurn 
procedimento que opera com predominfulcia de fatores 16gicos sobre os sensiveis, que se 
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manifestam pelo uso da racionalidade na criayao de novas codificayoes para os elementos a 
serem traduzidos. 




anorre nasce morre 











recebeu uma tradu9ao em composi9ao visual-geometrica 
" 
Tradu<;ao simb6lica para Nasce Morre. Julio Plaza, 1984. 
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onde foi criada pelo tradutor tuna chave lexica, visando pennitir a constru9iio, em outra 
linguagem, do conjunto de oper~oes suscitadas pela ordem do poema. Assim, cada 
segmento que compoe o poema foi convertido em urn tipo de triilngulo: "nasce" foi 
substituido pelo triangulo branco invertido, "morre" pelo triilngulo branco em posiyao 
natural, "desnasce" pelo triilngulo preto invertido, e assim por diante. Uma vez que depende 
da criayiio de urn c6digo para relacionar a traduylio com o original, gerando simbolos cuja 
arbitrariedade pode cumprir funyoes exclusivas itquela situaylio, Plaza define a tradu9iio 
sirnb61ica como transcodijicar;iio. 
Para aplicar a tipologia das tradu9oes intersemi6ticas, e importante ressaltar ainda 
que nlio devemos nos reter aos r6tulos dos meios utilizados, se e foto, escrita, etc., mas sim 
ao codigo do meio ou suporte, se e verbal, musical, etc. Mesmo que o meio aparente tuna 
linguagem predominantemente iconica por exemplo, em seu c6digo ( e intrac6digo ), pode se 
processar uma opera9lio indicia!, e assim por diante. 
3.5. A Informacao Estetica no Percurso da Traducao 
Ate o presente, abordamos a questlio da poesia experimental e sua tradu9lio entre 
diferentes meios pela perspectiva da significa9iio, utilizando a teoria semi6tica como gnia 
para o desenvolvimento das nossas ideias. Neste momento, nossa aten9lio se volta a urn 
outro aspecto, o informacional, estudado com o emprego da teoria da inforrnar;iio, que tern 
seu enfoque baseado nas propriedades fisicas nlio significantes dos o bjetos 
comunicacionais, e entre eles, os esteticos. Enquanto a semi6tica se ocupa das qualidades 
de tuna mensagem, it teoria da informa9lio se destina mesurar a quantidade de informa9lio 
que passa por urn canal, descartando qualquer tipo de interesse por seu conteudo. No 
desenrolar hist6rico desta teoria houveram autores que, interpretando seus principios e 
adequando-os ao campo da estetica, desenvolveram conceitos interessantes, que cremos 
poderem contribuir no decorrer de nossas investig~oes, pennitindo averiguar os aumentos 
e decrescimos de info~lio estetica no percurso das tradu9oes intersemi6ticas. 
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A teoria da inforrna9iio, tambem conhecida como teoria matematica da 
comunicayao, surgiu no final dos anos 40, tendo como principais motivadores os trabalhos 
nos campos da telegrafia e da telefonia realizados por C. Shannon e W. A. Weaver para a 
Bell Telephone Company. No principio, era urna teoria matematica desenvolvida para 
auxiliar na soluyao de problemas de otimiza9iio do custo de transmissao de sinais, 
reservando-se a aruilise quantitativa das propriedades fisicas dos mesmos. Posteriormente, 
chamou a aten9ao de outras areas, passando a ser utilizada em estudos de psicologia, 
economia, desenho industrial, pedagogia, biologia e demais ciencias, sobretudo do 
comportamento. 
A teoria da informayao parte de urn esquema simples, com poucos elementos, que 
aurnentam a medida que se adentra na complexidade do processo de transmissao da 
informayao. De urn !ado temos alguem ou algo que ira emitir urna mensagem, isto e, urna 
fonte (emissora de radio, TV, por ex.), que pretende alcan9ar, no outro extremo do processo 
comunicacional, urn receptor, fuzendo para isto uso de urn canal atraves do qual a 
inforrnayao ira circular. Para que a inforrna9ao transite por este canal, e necessano que ela 
seja submetida pelo transmissor a urna codificat;iio, atraves da qual sera reduzida a sinais 
aptos a transmissao. 0 c6digo limita as possibilidades de combinayao entre os elementos 
em jogo e o nfunero total de elementos que constituem urn repert6rio, ou seja, todas as 
possibilidades de inforrna9iio inicialmente presentes, toda a potencialidade do meio (ECO, 
2001:103). No caso da TV e do radio, a codifica9iio e a transforma9ao das mensagens 
originais em determinadas freqiiencias especificas de ondas eletromagneticas que, ap6s 
circularem pela atmosfera, serao reconvertidas em mensagem nos aparelhos receptores. Se 
niio houvesse restri9ao, limita9iio da mensagem atraves do c6digo, chegaria urna mensagem 
Unica indecodificavel, saturada pelas propriedades fisicas do meio. 
Qualquer processo comunicacional entretanto, esta sujeito a erros de transmissao, 
sejam eles inerentes ao sistema (panes tecnicos, por ex.), ou extemos ( condic,Xies clirruiticas 
desfavoraveis, etc.). Independente da natureza destes disttirbios, eles sao considerados pela 
teoria da inforrna9iio como ruidos, que alteram a estrutura fisica do sinal. 
Consequentemente, definem as possibilidades de se obter urna boa inforrnayao, no sentido 
de baixa possibilidade de erros (PIGNATARl, 1968:19). Os ruidos podem ocorrer em 
qualquer etapa do processo comunicacional, desde a elaborayao de urna mensagem ate sua 
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emissao e recepc<iio. Independente dos aspectos de ordem e desordem de uma mensagem, o 
ruido deve ser caracterizado como "urn sinal que niio se quer transmitir", que esta fora da 
intenc<iio do emissor (MOLES, 1969:120). Veremos que, na forrnula9ao poetica de 
mensagens, muitas vezes os aspectos de desordem podem se parecer propositadarnente com 
ruidos, mas e importante preservar a distinyiiO entre OS dois. 
A ausencia total de ordem em uma informac<iio, impedindo qualquer distinc<iio entre 
os elementos que a comp5em, e conhecido como o estado de entropia maxima, 
caracterizado pela disposic<iio aleat6ria de suas formas constituintes. Neste estado 
predominam a incerteza, pois niio informa nada, e a imprevisibilidade, pois niio se pode 
prever nenhuma sucessao de formas. Para a realizayiio de processos comunicacionais, este 
estado ca6tico e preenchido atraves do emprego de formas organizadas, que diferem umas 
das outras, alterando o estado homogeneo da desordem que, por sua vez, e formada por 
elementos indiferenciaveis. Removendo o que e irreconhecivel em uma mensagem 
(entropia), instaura-se o conhecimento atraves da ordem, que e definida por Max Bense 
como urn estado "deterrninado" de elementos, niio causal, mas "identificavel e fucivel" 
(1975:89). 
Urna emissora de TV, por exemplo, tern a capacidade de transmitir 30 imagens por 
segundo, e cada imagem possui 525 linhas. Cada linha permite uma resoluc<iio 
correspondente a 630 bits (unidade de medida de informayiio ), a capacidade de urn canal de 
TV para transmitir inforrnayiio seria 30 x 525 x 630 = 9 922 500 bits/seg. (EPSTEIN, 
1986:38) Se esta capacidade fosse realmente utilizada em sua totalidade, o telespectador se 
depararia com urn emaranhado indissociavel de imagens, resultado de uma sobrecarga de 
informac<oes, de uma utilizac<iio efetiva de toda a potencialidade do meio, o que resultaria 
em urn estado ca6tico. Ao veicular formas ordenadas portanto, a emissora esta restringindo 
sua potencialidade total, isto e, esta transmitindo informac<iio em menor grau do que o 
m\ximo permitido por sua capacidade. As mensagens convencionais oscilarn entre urn 
m\ximo de entropia e urn m\ximo de ordem, e quanto mais proxima uma mensagem esta 
do uivel entr6pico, rnaior a quantidade de informayao que esta veiculando; por outro !ado, 
quanto menos ela reprime sua capacidade para transmitir formas, menor e a inforrnayiio que 
veicula. Nao podemos esquecer que estas constatac<oes niio tern nada a ver com a 
significayao da mensagem, mas somente com suas propriedades fisicas. 
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As fonnas transmitidas introduzem redundtincia na mensagem, com a finalidade de 
deixa-la mais clara ao receptor, fonnando uma estrutura que permite previsOes de 
comportamento ou de ocorrencia de sinais (PIGNATARI, 1968:54). Esta redundancia pode 
ser entendida como repetiyiio, no sentido que cada vez que repetimos um evento, o 
tornamos mais claro, em termos de comunicayao, diriamos que ele e mais "seguro" para a 
recepyao. Como exemplo disso, Pignatari cita o futo de batermos duas vezes em uma porta 
(toe, toe), exatamente para que a mensagem se efetive, e nao seja confundida com urn 
ruido. A redundancia pode ser considerada como o grau rrulxirno de previsibilidade da 
ordem. Se estendermos uma linha representativa da entropia a redundancia, teremos em 
uma extremidade o nivel entr6pico rrulxirno, e a medida que inserimos fonnas ordenadas 
neste contexto, ele vai reduzindo seu grau de informayao e se tornando apto a transmitir 
variedades que, ao atuar com periodicidade sobre o repert6rio do receptor (de maneira 
repetida, pois ja atuaram antes), vao reduzindo o grau de informayao, ate a redundancia 
mlixima (hipotetica), onde o grau de informayao seria zero 
Calculamos anteriormente a capacidade de transmissao de informayao por um canal 
de televisao, resultante da multiplicayao entre os valores rrulxirnos que caracterizam suas 
propriedades fisicas. Para calcular a qnantidade de informayao de urn dado evento no 
entanto, aplicam-se principios de probabilidade e fim91io logaritrnica. A formula que 
qnantifica a informayaO e: 
I =log2 N 
Onde N e o nillnero de possibilidades ofertadas pelo sistema em anlilise, e o 
logaritmo que tera sempre base dois, baseado no fundamento binario da possibilidade de a 
informayao se realizar ou nao. Sendo assim, por exemplo, em um jogo de damas, onde um 
jogador devera optar entre 8 possibilidades distintas, mas equivalentes em importilncia para 
realizar sna jogada, a informayao fomecida por este lance pode ser calculada de modo 
seguro: ap6s ver o lance realizado, obtemos uma informayao de 3 bits, pois o log2 8 = 3. 
Assim e possivel mensurar, atraves das probabilidades previas, o valor que aquela 
informayiio adquiriu no contexto dado. Aplicada em modelos comunicativos, a 
qnantificatyao da informayao nao deve ser confundida com a possibilidade que uma 
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mensagem tern de ser interpretada ou nlio, mas sim o quanto representa em re~iio ao 
niunero de alternativas necessarias para definir o evento sem ambigUidades, a partir das 
alternativas apresentadas na fonte. A mensagem vai informar mais, quanto maiores forem 
as alternativas presentes na fonte, ou seja, quanto menos previsivel ela for (ECO, 
2001:101). 
Existem duas classes de informayao: a semfultica e a estetica A primeira opera no 
nivel 16gico-racional, tendo urn carater nitidamente utilitario, passando uma ideia bern 
definida ao receptor, preparando-o para urn ato ou uma atitude e influenciando-o sobre 
decis5es. A infoi1IJ.a9iiO estetica atua no nivel da percep.yiio sensivel complementando-se 
com o uso da raziio, podendo ou niio querer influir sobre as decis5es do receptor. Tambem 
sao not6rias outras diferen<;as entre as duas, como o fato da infoi1IJ.a9iiO estetica niio se 
esgotar em uma primeira transmissiio, nem poder ser reduzida nem definitivamente 
traduzida, com o risco de ser mutilada de modo incontornavel (COELHO NETTO, 
1973:13-20). Umberto Eco utiliza alguns versos de Petrarca para apontar outros contrastes 
entre a informa.yiio semfultica e estetica, argumentando que esta Ultima e capaz de 
capitalizar uma enorme taxa de infoi1IJ.a9iio sobre impressoes e sentimentos, obtendo ainda 
outros acrescimos de infoi1IJ.a9iio em rela.yiio a primeira, devido a originalidade de sua 
organizayiio, que suporta uma desorganizar;iio, contrariamente ao que ocorre com a 
informa.yiio semfultica, trazendo assim, imprevisibilidade em relat;iio a urn sistema de 
probabilidades (200 1:1 09). 
A alta taxa de improbabilidade gerada pelo sistema no qual a obra de arte atua, e a 
principal diferen.ya entre os processos esteticos e os outros processos comunicacionais. 
Enquanto para a informat;iio convencional a redundfulcia e sinonimo de e:ficacia, de desvio 
da dubiedade, na informa<;iio estetica, a impro babilidade e a chave de acesso para 
surpreender o receptor, para inserir em seu repert6rio uma informa<;iio nova, contrastante 
com as que se acurnulam em sua memoria. V ejamos o que Abraham Moles diz em relayao 
ao valor de uma informa.yiio nova: 
Ora, se uma mensagem e o que serve para modijicar o comportamento do 
receptor, o valor de uma mensagem e tanto maior quanto mais capaz for de fazer 
mais modificar;oes a esse comportamento, isto e, niio precisa ser mais longa, e sim 
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mais nova, porquanto o que jti e conhecido estti integrado pelo receptor e pertence 
a seu sistema interior. (. . .) Assim, o valor estti ligado ao inesperado, ao 
imprevisivel, ao original. 
(1969:36) 
Neste caso o autor nao se refere exclusivamente as mensagens esteticas, mas a 
informa<;ao em geral, e este ato de "modificar o comportamento do receptor", deve ser 
entendido como a capacidade de modificar seu repertorio, nao necessariamente seu 
comportamento pnitico. Porem, quando tratamos de imprevisibilidade e redundancia para 
diferentes repertorios, tocamos num ponto onde e dificil descartar a releviincia da 
significayao, pois o que e novo o e para alguem, e talvez nao seja para outra pessoa, o que 
ocorre da mesma forma com a redundancia. Pignatari define repertorio resumidamente 
como "a soma de experiencias e conhecimentos codificados de uma pessoa ou grupo" 
(1968:59), de modo que dois repertorios iguais s6 poderiam ser programados 
artificialmente, em fic<;iio cientifica. Existem obras de arte que se prop5em a desempenhar 
urn papel de "elemento novo" num dado contexto, mesmo que nao o alcance em sua 
totalidade, mas de algum modo busca uma recombina<;iio nova dos repertorios 
preexistentes. Como ressalta Pignatari (idem), os repertorios necessitam de informa<;iio 
nova para combater sua propria tendencia de se organizar em estados unifonnes ( onde os 
elementos niio podem ser dissociados entre si). Sendo assim, a introdu<;iio do novo alarga os 
repertorios e permite a redu<;iio da taxa de redundancia do sistema. 
Partindo do principio que a medida da quantidade de informa<;iio e proporcional a 
medida da imprevisibilidade de uma mensagem, ou seja, aquilo que ela pode acrescentar de 
novo, teoricos como Moles e Bense buscaram solu<;oes matematicas que apontassem 
valores definitivos para o grau de informa<;iio estetica das obras de arte. Bense desenvolveu 
uma estetica informacional, que partia da utiliza<;iio do "Quociente de Birkhof!", atraves do 
qual a "medida estetica" e dada pela razao entre ordem e complexidade (M = 0/C). 0 autor 
estabe1eceu conexoes matematicas viabilizadas a partir de constata<;Oes feitas junto a 
materialidade do estado estetico, de avalia<;oes numericas das propriedades geradoras de 
sua ordem, como cores, forrnas, fonemas, sons, etc (1975:107). Ainda inspirado em 
Birkhoff, ao exemplificar a aplica<;iio da formula, enumera alguns tipos de poligonos que 
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podem estar presentes na forma de uma obra de arte, e os quantifica em fiuwao de sua 
simetria de eixo vertical, equihbrio, simetria de rota<;iio, rede horizontal-vertical e 
agradabilidade ao receptor. 
Diante de tais procedimentos, alguns criticos como J. Teixeira Coelho Neto 
protestarn estarrecidos que uma obra de arte, alem de niio poder ser medida numericamente, 
muito menos permite a escolha de alguns :fatores fixos prt5-estabelecidos, como sua 
"agradabilidade", que na pr.itica, varia conforme o :fruidor e seus estados interiores. Outras 
propriedades como simetria e equihbrio estariam entao, arraigadas em "conceitos 
renascentistas com mais de cinco seculos" (1973:86), defasadas em relayao a produ<;iio de 
arte no seculo XX, que em alguns casos, como no grupo Fluxus ou na Poesia Inobjetal, nem 
chegava a se realizar rnaterialmente, ficando so no plano do conceito. Ainda segundo 
Teixeira Coelho, a busca pela quantidade e "sinonimo das atuais sociedades ditas de 
consumo", onde "tudo e traduzido em nfuneros". 0 autor considera inutil qualquer tipo de 
quantifica<;iio da qualidade, que e o que prioritariamente caracteriza a obra de arte (p. 67), 
servindo este principia unicamente para agradar a ideologia tecnocrata, para quem "mais e 
sempre melhor". 
A quantifica<;iio numerica das obras de arte niio e o metodo pelo qual optaremos no 
desenvolvimento deste estudo, por niio acreditarmos em sua suposta precisiio. 
Concordamos com Teixeira Coelho ao observar que as formulay5es de Bense privilegiam 
demasiadamente o enfoque sobre o objeto, deixando de lado o sujeito receptor, 
indispensavel e tao importante quanto o objeto para o desfecho do processo comunicativo 
estetico. Tambem no que diz respeito a enfase demasiada concedida pela teoria a 
rnaterialidade do canal pelo qual a obra se fuz presente. Sabemos que uma obra e muito 
mais do que aquilo que esta presente em suas propriedades rnateriais. 
Consideramos absolutamente plausivel entretanto, a aplica<;iio, no campo da 
estetica, do principio fundamental que define informayiio como o oposto de redundfulcia, 
como aquilo que se apresenta como novidade em relayiio ao que ja constitui urn repert6rio, 
e e portanto, previsivel. Bense cita duas classes de objetos artisticos: a das obras cujo 
estado estetico repousa na redundfulcia, na ordem, e daquelas que constr6em o estado 
estetico de maneira inovadora (1975:129). Na arte, esta novidade e melhor definida como 
"originalidade", que niio existe em estado puro, mas sim fundida a ordem, isto e, a ado9iio 
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de certos aspectos de redundancia pelos quais se torna comunicavel. Estes trayos de 
redundancia sao o que a aproxima de urn detenninado estilo 18• (p.l26) 
Os estilos inovadores criados pelas vanguardas do seculo XX eram sempre 
inspirados em outros estilos, mas nem por isto deixaram de ser originais. Moles19 afuma 
que a arte moderna representou urn aurnento consideravel na taxa de originalidade das 
cria9oes, aumentando a imprevisibilidade e, com isso, a quantidade de informayao das 
obras. Ao retornarmos a questiio "original e imprevisivel para quem?'', acreditamos que urn 
conhecedor de urn determinado estilo, nao necessariamente urn pesquisador mas, por 
exemplo, urn ouvinte assiduo de uma emissora FM especializada em urn determinado estilo 
musical, pode perceber quando esta diante de uma milsica "nova", que destoa em alguns 
aspectos das demais que ate entao formam o conjunto que ele tern como aquele estilo. E 
claro que existe tambem a possibilidade de urn autor "filtrar" outro autor pouco difundido 
e, ap6s absorver os tra9os principais de sua forma, pretender difundir aquilo como 
novidade, o que se caracteriza como plagio20• 
" Por antitese, urn estilo baseado na redundancia (repeti\'iio) de elementos em urna sintaxe, pode se tornar urn 
estilo original, basta lembrar do poema de Brion Gysin I am that I am I I that am I am, etc., bern como da 
repeti\'iio de palavras que ocorre nos poemas concretos. Sobre poesia concreta e teoria da informa,ao, 
Haroldo de Campos, no artigo intitulado A Temperatura Informacional do Texto, publicado na antologia 
Teoria da Poesia Concreta, desenvolve a ideia de "alta e baixa temperatura informacional de urn texto". 
Segundo ela, o artista que manipula artesanalmente a obra, visando o esgotamento das possibilidades de 
diversifica,ao e nuanceamento do arsenal (repert6rio) que disp5e, reduzindo ao minimo a redundancia e 
elevando ao maximo o niimero de opy(ies sintatico-semanticas, concede urna alta temperatura informacional 
ao texto. Por outro !ado, a poesia con creta, que baseia-se em urna no,ao de literatura "industrial", recorre a 
fatores de proximidade e semelham;a no plano grafico-gestaltico, a elementos de recorrencia e redunddncia 
no plano semtintico e ritmico, e a uma sintaxe visual-ideogrdmica para controlar o fluxo dos signos, limitando 
a entropia atraves da racionaliza,ao dos dados sensiveis da composi,ao e assim, frxando a temperatura 
informacional no minima necessaria para o exito da realizac;iio esthica em cada poema. Resurnindo: o 
carater enxuto da poesia concreta, sua capacidade de sintese atraves da utiliza,ao de urn vocabulario minimo 
disposto de modo calculado, situa-a nurn ponto de baixa temperatura informacional. Ja os livros de James 
Joyce, por exemplo, elaborados ap6s urna extensa pesquisa de vocabulario que visa a variedade, a explora,ao 
sem repeti,ao de urn amplo repert6rio, possuem alta temperatura informacional. Ambos no entanto, possuem 
alto grau de informa,ao, pois se impuseram com originalidade na sele,ao do repert6rio e na concep,ao da 
forma, gerando novos estilos na literatura e na poesia. Campos atenta tambem para o tato de que, apesar das 
difereni"'S entre a obra de Joyce e a poesia concreta serem abissais no nivel da macroestrutura, como vimos, 
no nivel microestrutural haviam afinidades; exemplo disso siio as palavras-montagens do autor irlandes, que 
se tornaram urn principio de composi,ao absorvido pelos poetas concretes. 
19 ApudCoelho Netto, 1973:51. 
20 0 plagio tambem pode ser usado de maneira assurnida, de modo a constituir urn estilo. E o caso do CD 
Com defeito de fabricat;iio, do compositor Tom ze, que inaugura a esu!tica do plagio. Segundo o autor, 
atuahnente, ja se esgotaram as possibilidades de combinat,:Oes dos graus das escalas musicais convencionais, o 
que determinou o "fim da era do compositor", inaugurando a era do plagicombinadar, onde se processa urna 
"entropia acelerada" (vide texto no encarte do CD). Este estado entr6pico seria portanto, resultado de urna 
homogeneiza,ao das POI"'S musicals, do desaparecimento das distin9iies entre os elementos (obras) 
constituintes do universo musical. Esta entropia e ficticia, pois e inimaginavel o esgotamento das 
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Retomando o problema central deste item, podemos constatar que nurn processo de 
traduyao intersemi6tica o produto final (traduc;ao) tern sempre uma quantidade de 
informayao estetica diferente do original, decorrente das alterac;oes de estado estetico 
promovidas. Como ja dissemos, nao e nosso intuito precisar nurnericamente as quantidades 
de inforrnac;ao, mas sim, tomando a teoria da inforrna9ao aplicada a objetos esteticos, 
adequar principios para analisar como ocorrem estes eventuais ganhos ou perdas de 
inforrfla9ao estetica ao Iongo da tradu9ao. Preocupa-nos compreender como e porque uma 
tradu9ao pode ser considerada inventiva em rela9ao a obra inicial, ao alterar sua forma 
atraves da insen;:ao de novos elementos imprevisiveis, ou o quanto pode ser redundante, 
repetindo a forma da mesma. 
Antes entretanto, e importante citarrnos a dissociac;ao feita por Moles (1969:35) 
entre a quantidade e a extensiio de uma inforrnac;ao. E comurn observarrnos intuitivamente 
que urn livro contem em geral, mais "infoiTna9ao", no sentido comurn da palavra, do que 
urn artigo de jornal, uma enciclopedia mais do que urn livro, urn longo e-mail mais do que 
uma simples palavra, mas nestes exemplos, estamos nos referindo a extensao da 
inforrnac;ao. Assim, urn poema visual, se traduzido para urn videopoerna com n segundos de 
durac;ao, com animac;ao e miisica, tende a ter sua extensao ampliada, mas este transito de 
urn meio mais simples para outro mais complexo nao significa urn aurnento na quantidade 
de informa9ao, que como ja vimos, se pauta em outros pariimetros bern diferentes destes. 
Resgatando a tipologia das tradw;:oes intersemi6ticas, e possivel estabelecer uma 
re!ac;ao entre os tipos de traduyao e as alterac;oes da taxa de inforrnac;ao estetica da obra 
original. No que diz respeito a isso, Julio Plaza ja observou que a traduc;ao iconica "tende a 
aurnentar a taxa de inforrfla9ao estetica" (1987:93). Em nossa interpretac;ao, isto se da 
porque a traduc;ao nao e redundante em re!ac;ao a original, mas recebe a inserc;ao de novos 
elementos qualitativos, selecionados de urn repert6rio paralelo atraves de relay5es de 
semelhanc;a com a forma original. Sendo assim, e o tipo de traduyao que tende a introduzir 
imprevisibilidade no processo tradutor, trazendo acrescimos de inforrna9ao. Ja com a 
tradu9ao indicia!, a tendencia e contniria, pois ela se dispoe a preservar a forma fisica da 
obra original, sendo portanto, mais propensa a redundancia, o que reduz a taxa de 
possibilidades de uso do repert6rio musical, uma vez que estiio presentes, alem das notas, tambem ritmos, 
tempos, alturas, etc. 
195 
info~iio estetica. A tradu9iio simb6lica ocuparia uma posi9iio intennediaria, pois ao 
mesmo tempo em que cria uma convenyiio, urn novo repert6rio de formas imprevisfveis, 
utiliza-as de forma previsfvel na repeti9iio da ordem existente na obra original. Este tipo de 
tradu9iio portanto, tende a preservar uma taxa de informayiio estetica mais proxima a 
inicial. 
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CAPiTuLO 4: A TRADUCAO INTERSEMIOTICA NA POESIA 
EXPERIMENTAL: PRINCIPIOS E ANALISE DE CASOS 
4.1. A Problematica dos Poemas Experimentais e sua Transferencia para os 
Novos Meios 
0 material selecionado para a elaborayao de poesia experimental pode empreender 
tanto signos pertencentes a c6digos arbitranos quanto niio convencionais (inventados ), que 
estabelecem c6digos genuinos. Como ocorre geralmente com os signos esteticos, os 
poemas experimentais tendem a iconizar os signos arbitranos que os constituem, 
aurnentando a taxa de info~ da mensagem e ampliando sua interpretayao. Segundo 
Santaella (1983:86), os leones, entendidos no estrito senso, a parte de sua capacidade de 
gerar semelhanyas ( os quais a autora classifica como hipoicones), sao signos que niio 
representam, mas se apresentam, ou seja, por serem desprovidos da capacidade 
representativas eficientes, chamam a atenyao para as suas qualidades pr6prias, as quais 
podem snscitar simples sugestoes ao interprete (como o formato mutante das nuvens, por 
exemplo). Por isso, a interpretayao de urn objeto estetico nunca acaba, uma vez que ele niio 
e feito para comunicar precisamente, mas para sugerir, e no plano da sugestao, os limites 
nunca se saturam. 
Nao acreditamos que as obras de arte sejam leones pura e simplesmente, pois elas 
possuem capacidade de conduzir o interprete a uma condiyao muito alem da contemplayao, 
fuzendo referenclas a c6digos e inforrnayoes presentes no mundo, agregando repert6rios e 
mesclando (sobretudo no caso da poesia experimental), signos de diferentes classes. Por 
outro !ado, achamos muito pertinente a interpretayao do signo estetico como urn signo que 
pode possuir urn alto grau de iconicidade, comportando-se assim como urn quase-signo 
(PIGNATARI, 1979), que se nega a semiose convencional da comunicayiio, fugindo da 
redundancia e abrindo espayo para o acaso, para aquilo que pode ou niio ser comprovado, 
ou mesmo renovado, na interpreta9ao. 
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Segundo Peirce, as "qualidades materiais" dos signos sao aquelas que lhes sao 
pr6prias, e "nada tern a ver com a fun9iio representativa", por exemplo, o fato da palavra 
"homem" possuir cinco letras e, ao vir impressa, ser "plana e sem relevo" (1974:80). Para 
Plaza, "( ... ) a linguagem que acentua seus caracteres materiais se distrai da incompletude do 
signo e dos significados fechados, para tomar-se completa e aberta a significac;:iio." 
(1987:23) Continuando,"( ... ) produzir linguagem em estetica significa, antes de mais nada, 
uma reflexiio sobre as suas pr6prias qualidades ( ... )", e para concluir, "( ... ) o que caracteriza 
o signo estetico, portanto, e a proeminencia ao tratamento das qualidades materiais do 
signo, procurando extrair dai a sua func;:iio apresentativa de quase-signo, isto e, aquele que 
oscila entre ser signo e fenomeno." (p.24). 
Atraves da recapitulayiio hist6rica da trajet6ria da poesia experimental, podemos 
observar a enfuse dada pelos poetas ao tratamento das qualidades materiais dos signos. 
Acompanhando suas experiencias, podemos ver que a manipulac;:iio dos fatores materiais 
envolvidos determina a significayao, sendo estes propositadamente escolhidos para, atraves 
da revelac;:iio de si pr6prios, gerar os efeitos pretendidos. A importancia da participac;:ao das 
qualidades materiais dos signos nos processos de representa9iio em geral, e inegavel. Como 
observa Arlindo Machado: 
Quando a palavra e colocada na tela de urn monitor de TV ou restituida 
tridirnensionalrnente atraves da luz coerente do laser (holopoesia), quando ela 
ganha a possibilidade de rnovirnentar-se no espar;o, de evoluir no tempo, de 
transforrnar-se em outra coisa e de benejiciar-se do dinarnisrno crornatico, a 
grarniitica que a rege toma-se necessariamente outra, as relar;oes de sentido se 
ampliarn e o proprio ato da leitura se redefine. 
(1993:169) 
As possibilidades de experimentar novas materialidades na poesia e o que tern 
motivado as cria9oes, na esteira que compreende a espacializac;:iio de Un Coup de Des e os 
poemas virtuais interativos disponiveis na Internet, cada qual inspirado nas inovac;:oes 
tecnicas de sua epoca. Enquanto "poesia" continua significando, para a maior parte das 
pessoas, o texto distnouido em versos sobre uma pagina branca, a trajet6ria paraiela da 
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poesia experimental ja lanyou miio de praticamente todas as possibilidades tecnicas na 
produyiio de signos. Estes signos, ou quase-signos, unem o sensivel ao ato da escrita, 
expandindo a produyiio simb6lica para urn campo muito alem da funcionalidade, mostrando 
o !ado anti-funcional das inovayoes tecnicas, a possibilidade de utiliza-las sem a finalidade 
produtivista presente na fabricayiio de mercadorias e na prestayiio de servi9os. 
Antonio Riserio (1998:49) cita uma ideia de Literatura e RevolUt;iio, de Trotski, que 
define de modo simples e preciso a rela9iio entre as transforma9oes hist6ricas do mundo e 
as altera9oes que estas motivaram na poesia: e ingenuidade supor que a poesia pudesse vir 
de Homero a Maiak6vski sem que a luz eletrica niio tivesse nada a ver com isto. Segundo 
Riserio, a postura do poeta diante do mundo urbano-industrial deve ser analisada em pelo 
menos dois pianos (p. 47). Urn deles eo de sua atitude ideol6gica diante da sociedade, que 
pode ir da "aceita9iio celebrat6ria" ao "extremo da recusa nostalgica". 0 outro e o plano de 
sua disposi9iio em reffi9iio aos meios de comunica9iio e as tecnicas de cfia9iio presentes 
nesta sociedade. Somando os dois pianos, concluimos que o poeta experimental serio na 
atualidade encara seu oficio como uma atividade social-comunicacional onde, como 
inventor da palavra, utiliza e explora as tecnicas de cria9iio, passando atraves delas sua 
condi9iio ideol6gica e sensivel. 
As possibilidades de operar urn signo virtual num meio inforrnatico sao o grande 
atrativo para este poeta. A simula9iio lurninosa concede ao poema visual uma materialidade 
flexivel que convida a manipulayiio, sobretudo a cria9iio que estima experimentar, ir e 
voltar, corrigir e alterar novamente. Riserio (pp.l28-130) admite que, como computador, o 
poeta pode fuzer com que a escrita "de saltos nijinskianos" e "passinhos chaplinianos", e 
que com urn simples toque em uma tecla, a configura9iio grafica de urna obra pode mudar 
completamente. Ainda segundo o autor, a escrita computadorizada promove uma 
reaproxfma9iio com o mundo do artesanato, pois esta muito mais proxima da escrita manual 
do que da datilografica, onde o autor era engessado pela posiyiio do papel na maquina. 0 
espa9o bidimensional relativamente amplo da pagina na escrita manual e substituido pela 
vastidiio do espa9o tridimensional simulado na tela, onde os signos sao convertidos em 
grafismos multidirecionais que dan9am, se contorcem e se distorcem. Do mesmo modo, na 
poesia sonora o som gravado e convertido para a linguagem digital pode receber 
tratamentos que alteram suas qualidades materiais por completo, deformando-o e 
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misturando-o com outras fontes de material que podem ser oriundas de arquivos em mp3, 
como samplers capturados na Internet e outros, abrindo urn feixe infinito de possibilidades. 
0 uso das tecnologias eletronicas na poesia experimental nos Ultimos 50 anos, pode 
em si proprio ser definido como desencadeador de urn periodo em que ocorreu uma grande 
traduyao interserni6tica dos principios e fundarnentos da poesia experimental existentes ate 
entao, para os novos meios. Se pegarmos, por exemplo, uma experiencia como o poema-
livro-objeto Poem6biles, de Julio Plaza e Augusto de Campos, realizada em 1974, 
encontraremos ali todos os principios que estarao presentes em muitos videopoemas 
digitais produzidos posteriormente, como a multiplicidade de cores, o dinamismo dos 
rnovimentos, a maneira como propoem a interayao dos signos, e ate uma questao mais 
recente que e a interatividade, pois na citada obra o leitor e obrigado a interagir, 
manipulando os poemas. Tambem os videopoemas de Signagem, realizados por Melo e 
Castro nos anos 80, importam claramente os principios da poesia concreta, traduzidos 
intersernioticamente pelo gerador de caracteres do video. Tecnicas mais recentes, como o 
hipertexto, silo antecipadas por experiencias como o livro combinatorio Cent mille milliards 
de poemes, de Raymond Queneau, onde as tiras funcionam como links pelos quais o leitor 
constr6i seu percurso. 
Podemos dizer que os sistemas de escolhas de urn poerna experimental realizado 
nurn plano material concreto como papel ou objeto, utiliza os mesmos princfpios que nurn 
sistema digital, e que os trayos basicos constituintes silo aruilogos, o que varia silo as 
possibilidades. Por isso a importancia, para o poeta digital, de urn repertorio amplo em 
poesia experimental, de onde ele pode importar estruturas, ou evita-las. Nao e por acaso 
que podemos observar nos Ultimos anos tantas traduyoes intersernioticas para meios 
eletronicos de poemas concretos e visuais, algumas das quais iremos analisar neste 
capitulo. Vamos observar que normalmente, os principios explorados atraves do uso de 
tecnologias para as traduyoes ja estavam latentes nos poemas originais, e que estas 
tecnologias trouxeram para o presente potencialidades que clarnavam por ser realizadas. A 
estrutura verbivocovisual de urn poema concreto e o prototipo de urn poerna multimidia, 
pela convergencia de varias linguagem que visam interagir. 0 projeto de espacializayao de 
urn poema com letras adesivas (Letraset), muito comurn nos anos 70, onde "( ... ) 
diagrarnava-se a pagina para receber os caracteres, e as letras tinham que ser levernente 
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pressionadas por algum instrumento nao cortante, um clipe ou mesrno um lapis de ponta 
arredondada, para passar da lfunina para o papel, ao qual aderiam ( ... )" (RISERIO, 
1998: 156), assemelha-se muito ao projeto de criayao de um poerna virtual: a preparayao 
rnaterruitica do fundo, com o uso de reguas, a inseryao do objeto medido num primeiro 
plano, etc. As antigas ferramentas manuais sao metaforicamente representadas nos menus 
do computador, para simularem as mesmas funyoes que desempenhavam. A medida que os 
softwares foram evoluindo, surgiram ferramentas que trouxeram so!uyoes para problemas 
cuja possibilidade de realizayao anteriorrnente a estas tecnologias era inimagiruivel, bern 
como surgiram tambem, novos problemas, que sao encarados criticamente pelos poetas 
experimentais. Ocorre que um problema tecnico pode tambem motivar urna criayao poetica, 
como quando os problemas de comunicayao e inforrnayao motivavam os poemas 
experimentais, antes da informatica. 
A gerayiio de semioses proposta por um poerna experimental realizado em suportes 
eletrouicos e ancorada no mesmo ponto daqueles realizados em suportes convencionais: o 
dialogo entre o verbal e o ioouico. Nao estamos de modo algum subestimando as novas 
capacidades de realizayao, ou aderindo a um discurso precano, do tipo "tudo isso ja foi 
pensado antes", mas pretendemos destacar o quiio estreitos sao os layos que aproximam as 
invenyoes poeticas experimentais anteriores as tecnologias eletrouicas, com as produy()es 
realizadas com o uso destes meios. Nao podemos permitir que a crenya na importancia do 
"passo evolutivo" dado como ingresso das novas midias, venha a apagar o vinculo que este 
momento atual possui com as instancias anteriores a si, das quais ele e, antes de mais nada, 
urna traduyao. 
Esta tradu9iio para os novos meios trouxe consigo a acentuayao daquilo que ja era 
inerente aos poemas intersemi6ticos, a explorayiio do cruzamento entre os sentidos do leitor 
atraves de dispositivos sinestesicos presentes na sintaxe das obras. A fruiyiio desse tipo de 
obra realiza os diferentes percursos sensoriais e constitui, no fim provis6rio do percurso, 
em urna unidade, semelhante ao que Peirce1 definiu como "resultante do prazer estetico", a 
qualidade de sentimento total resultante do contato entre a obra eo fruidor. E interessante 
tambem discemir o exercicio mental de leitura, do exercicio sensorial da fruiyiio de urna 
I ApudSANTAELLA, 1992:186. 
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obra, sendo os dois importantes para a complementa~ao do processo estetico e tento 
portanto, o criador, que atentar para a valoriza~ao de ambos. 
Outro aspecto interessante e que, como o percurso pelo qual a informa~ao estetica 
afeta o corpo-sinestesia, gerando o conhecimento atraves do ato de sentir, e diferente do 
percurso racional da informa~ao semantica, ele pode tambem revelar a natureza dos meios 
tecnicos empregados, exatamente por apresentar de modo destacado as propriedades 
materiais dos signos. Retomando a ideia de Mcluhan, de que os meios sao proteses que 
substituem as partes fadigadas do corpo humano, notamos que a mensagem poetica 
concede ao receptor a visibilidade desta protese, revelando seu carater de substituto. Se 
referindo a poesia experimental, Clemente Padin diz que "( ... ) a nova info~ao, que se 
descobre ao experimentar com os novos meios e novos materiais, niio so esta criando novos 
conceitos e produtos poeticos, seniio que, tambem, esti pondo em questao a legitimidade da 
linguagem como instrumento de comunica~ao." (1996) A poesia experimental, bern como 
as manife~oes esteticas em geral, podem despir as linguagens das vestes com as quais 
elas normalmente sao apresentadas como mercadorias e produtos, revelando a possibilidade 
de sua utiliza~ao para a reflexao critica sobre qualquer tema, inclusive elas mesmas. 
Depois da tradu~ao de poemas de suportes convencionais para os meios eletronicos, 
come~ou urna nova onda que opta por aquilo que Jorge Luiz Antonio chama de "intertexto 
hipertextual", que consiste em releituras digitais de c~oes poeticas nos meios eletronicos-
digitais (2001 :03). Fazendo urna analogia com os tipos de tradu~o apontados por Jakobson 
temos, num primeiro momento, as tradu~oes intersemioticas que adequaram velhos poemas 
aos novos meios, e agora, come~amos a ter intradu~oes, tradu~oes dentro de urna mesma 
linguagem, a digital. Assim, a poesia digital vai desenvolvendo-se de modo que, se hi 
algum tempo atris se referiam a ela com a expectativa de urna poetica emergente, hoje se 
pode falar com convic~ao de urna parte da poesia que esta ai e e fato, que possui passado, 
presente e futuro, e niio e mais necessirio co !her aqui e ali, referencias que justi:fiquem o 
valor de sua existencia. 
Urn fato que auxiliou consideravelmente a afinna~o da poesia digital foi a difusii.o 
da arte digital, que abriu muitas portas para a poesia digital e, em alguns momentos, as duas 
chegam a ser confundidas. 0 elemento considerado como diferenciador das duas e o verbal, 
a presen~a da palavra seria o que quali:ficaria urna o bra digital como poesia. Antonio 
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argumenta que o que distingue a poesia da arte digital e "o uso da palavra poetica como 
desencadeadora de urn processo criativo com os meios eletronicos". Este referencial verbal 
funciona como uma "ponte de contato" atraves da qual a poesia se adapta e permanece nos 
novos meios ( 1998). 
Riserio e ainda mais eniiitico em colocar o elemento verbal como centro desta 
distin91i0: 
"0 material btisico do poeta e a palavra. (. . .) musica e musica, pintura e 
pintura e poesia e poesia. Quanto a esta, me recuso a reconhece-la em criar;:oes 
exclusivamente extraverbais. Claro. Se niio lui palavra (ou pre-palavra, ou pas 
palavra), se o signo verbal niio e admitido numa determinada composir;:iio estetica, 
niio hti motivo parafalar de produr;:iio poetica (...) Poesia sem palavra? Nein." 
(1998) 
Embora bastante convicto do papel central dos elementos verbais para definir o que 
e poesia, o au tor co menta que M "zonas de fronteira", como esta em que se situa a poesia 
digital, onde os textos verbais adquirem caracteristicas intersemi6ticas, mas nem por isto 
deixam de ser verbais. E uma questiio muito delicada, pois virnos que uma parte da hist6ria 
da poesia experimental comporta ex:periencias sem signos verbais (poema processo ), ou 
mesmo sem signos concretes (poesia inobjetal), o que sempre foi questioruivel. Nao M 
razao portanto, para sermos intransigentes em rela91io ao que e poesia e 0 que e arte digital, 
e mais uma vez, podemos constatar que esta mesma polemica, que acompanbava a poesia 
experimental em suportes convencionais, transferiu-se para os novos meios. 
Algumas polemicas cercam tambem a questiio do autor, e estas se dividem em dois 
pontos. Para com~ar, aquele que surgiu nas primeiras experiencias permutacionais, de 
Max Bense e Brion Gysin. Se jogarmos todos os dados em urn programa de computador 
que ira manipulii-los, no final das contas, quem e mais autor, o poeta que inseriu os dados, 
ou a miiquina que deu a eles uma forma? Bense chegou a criar a distin91io ente poesia 
natural e artificial, sendo esta Ultima fruto das realiza9oes permutat6rias "autonomas" do 
computador. Riserio no entanto, encara este acontecimento sob outra perspectiva, 
lembrando que niio se pode esquecer tambem o papel autoral do informaticista que constr6i 
o programa, que empresta sua personalidade a miiquina, assim como faz tambem o poeta, 
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que coloca os dados permutaveis na !D.iiquina. Estes sao os Unicos autores, as pessoas que 
escrevem o script da rea!iza9ao, e "a imagem do computador-poeta, com a qual algumas 
pessoas serias chegaram a sonhar decadas atras, e urn disparate". (1998:119) 
0 segundo ponto da questao autoral surgiu com os poemas digitais interativos, onde 
o leitor interfere na rnaterialidade da obra, definindo ativamente seus rumos e sua forma. A 
legitimidade desta particip<19iio do leitor como aut or no entanto, traz divergencias de 
opiniiio. Segundo Capparelli, Grusynski e Kmohan2: 
Com a interatividade, o leitor torna-se co-autor da obra. 0 preconceituoso 
postulado da autoria e posto contra a parede. (...) E passive! reconhecer niveis de 
autoria, por exemplo: isto de "x", aquila de "y"; ou entiio: isto de "x", que 
manipulou "y ", que gerou "z ", manipulado por "w ". Entre tanto, o produto final 
desta simbiose e o constructo, niio suas partes isoladas. No ciberpoema a autoria e 
coletiva. E passive! pensar urn ciberpoema em sistema aberto no qual leitores 
an6nimos colaborariam em uma obra coletiva que, por definir;iio, seria uma obra 
inacabada, indeterminada, em progresso. 
Em urna visiio convergente com esta, Arlindo Machado se refere ao projeto do livro 
do futuro, onde a"( ... ) separayao entre o autor eo leitor seria apenas contingencial, mas niio 
absoluta, podendo ser revertida a qnalquer momento, ja que o hipertexto e essencialmente 
urn sistema interativo." (1993:189) Nao distante deste projeto, a realidade ja apresenta 
varios casos de poemas navegaveis, desenvolvidos para compartilhar a autoria como leitor. 
Ceptico quanto a este aspecto entretanto, Riserio argurnenta que a mudanya da postura 
passiva para ativa do leitor e muito anterior ao cyberspace e a hipermidia, e a suposta co-
autoria deste niio e mais do que a reduyiio de sua passividade (1998:149), e que urna obra 
nunca vai deixar de ter quem a elaborou originariamente, quem a lanyou no espayo virtual, 
seu Unico autor. 
Ha ainda urna Ultima questao que surge do envolvimento entre poetas e midias 
eletronicas e digitais. Muitas dessas tecnologias (hardwares e softwares) possuem urna 
operacionalidade dificil, o que fez com que, nas primeiras experiencias realizadas com estes 
2 Apud J. L. Antonio, 2001:03. 
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meios, os poetas normalmente recorressem a parcerias com tecnicos operadores. Com o 
passar do tempo entretanto, muitos partiram tambem em busca de info~oes tecnicas 
para realizarem com proprio punho suas obras. Estamos diante do poeta-tecnico, uma 
categoria restrita, porque o acompanhamento tecnico dos novos programas e o aprendizado 
de suas inovayoes operativas e urn trabalho arduo, que despende de muito tempo, urn tempo 
que muitos poetas podem preferir utilizar com outras atividades, tambem relativas a criayao 
e aciimulo de repertorio poetico, para muitos, preferido em rela9iio ao repertorio tecnico. 
Outro fator que igualmente restringe a criatividade com alguns destes suportes e programas 
e o acesso aos rnateriais. Para exemplificar isto, basta lembrar das di.ficuldades encontradas 
pelos pioneiros da holopoesia, que trabalhavam com urn material caro e raro. 
Estas questoes levantadas niio buscam soluyoes, mas a reflexiio sobre elas acarretara 
novas criayoes, novas formas e novos problemas. Em 1998, Philadelpho Menezes dizia que 
o diillogo entre a poesia visual e as novas tecnologias estava apenas engatinhando (p.l17), e 
era necessario inicialmente aos poetas, serem menos vinculados as velhas formulas, aquelas 
importadas dos poemas estilticos e bidimensionais. Segundo ele, o importante no uso 
poetico da tecnologia "( ... ) e ver o que ela possui e niio oferece, o que ela tern de 
prograrnado que pode ser desprograrnado pelo uso estetico, ao contrilrio do uso utilitilrio ou 
previsto." E continua: "( ... ) e como se nas rniios do artista, uma tecnologia de ponta se 
transformasse nurn artesanato de si propria, grayas a urn uso hurnano, que nega sua 
sofistica9iio pretensamente futurista." Em sua produyao poetica e teorica, este autor chamou 
a atenyao para que se evite os discursos nos quais o simples uso das novas tecnologias 
produz uma nova linguagem poetica3• Para se chegar efetivamente a uma nova linguagem, 
e preciso muito mais do que simplesmente utilizar suas potencialidades, e preciso 
desenvolver novas forrnas de pensar com os meios, niio se detendo unicamente a percepyiio 
proporcionada pelos mesmos. A tecnologia sugere mas niio impoe, o intelecto e a 
sensibilidade do poeta devem encontrar estruturas que sejam realmente inovadoras, 
maneiras novas de organizar os signos, que se desliguem ao milximo das experiencias do 
passado, para que entiio possa se falar de uma nova linguagem, ao inves de adequa9oes de 
velhas ideias aos novos suportes. 
3 Interpoesia: Definir;oes, indefinir;oes, antecedentes e virtuais consequencias. Texto integrante do CD-Room 
Interpoesia (1998). 
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Para Menezes, os infopoemas do presente nao ultrapassararn o estagio de 
incorpo~ao das novas tecnologias, que repetem o procedimento antecipador das tecnicas 
do mesmo modo que as vanguardas organizadas fizerarn ao Iongo do seculo. E preciso 
inverter as regras ditadas pelas caracteristicas tecnicas, escapar do "condicionamento" que 
o meio tecnico prop5e4• A poesia das novas midias nlio deve sera adequayao do poeta as 
novas tecnicas, mas o desenvolvimento de processos atraves dos quais os meios sejam 
alterados, tendo suas funv5es transformadas em poetica A consciencia que o poeta deve ter 
de que o resultado da obra depende mais do uso que sera dado ao material do que do 
suporte ou programa em si e urn ponto fundamental. As tecnologias nao tern natureza nem 
essencia, como lembra Riserio (1998:09), sao mutliveis, de acordo com a nossa vontade, 
isto quer dizer que nao se pode pensar "vou produzir assim porque estou usando 
determinado meio." 0 mais importante e fugir das convenv5es e das esteticas vigentes, para 
mergulhar no novo. 
0 poeta nao pode idolatrar o meio, nao pode entrar no fetiche consumista das novas 
tecnologias. Padin salienta que o mau emprego das tecnologias na poesia experimental nao 
vai alem da mera manipulayao dos signos e estruturas de linguagem sem gerar novas 
formas, alem disso, realizando jogos sem substancia de repert6rios, trazendo it tona velhos 
conceitos e formas ja desgastadas (1996:51). Enfim, uma frase de Elson Fr6es que define a 
inexistencia de relayao entre o meio esco!hido e a qualidade da obra: "Urn born poema e 
independente do suporte em que se apresenta, seja escrito com uma varinha na areia ou com 
a luz no espayo. "5 
4.2. Pulsar e Poema Bomba 
0 poema Pulsar surgiu em 1975, como urna das peyas integrantes da Caixa Preta, 
livro-objeto-poema de Augusto de Campos e Julio Plaza. Foi realizado a partir de urna 
con:fi~ao plastica com tipos Letraset, utilizando a fonte baby teeth, uma fonte redonda e 
divertida, ao contrario da futura, fonte limpa e sem seri.fas, que foi a preferida pelos 
4 From visual to sound poetry: the technologizing of the word 
206 
concretistas nos primeiros tempos do movimento. 0 texto Onde quer que voce esteja I em 
Marte ou Eldorado I abra a janela e veja I o pulsar quase mudo I abrat;o de anos luz I que 
nenhum sol aquece I e o oco escuro esquece, apresenta uma operayiio visual instaurada em 
duas vogais. 0 "o", com sua forma esfenca, que lembra a lua, vai aumentando a cada linha, 
ate atingir o mesmo tamanho das outras letras. Ao contrario, o "e", como formato de uma 
estrela, comeva com tamanho proporcional ao das outras letras na primeira linha, e termina 
o poema tiio pequeno quanto o "o" da primeira linha. Integrante da serie "stelegramas", da 
qual faz parte tambem o Quasar, o poema e constituido em dois pianos: o fundo negro cria 
a metafora da noite e do espayo sideral, onde se inserem os astros brancos do primeiro 
plano. 
·!Ia* .. *. ••* T·C* *IT*J£ 
.... Ilia IT• 
·• ........... 
........ .. J.lt.ll• ~· • T•J& 
• , ....... . ..... . ... 
di&C• •· ,. .... l.n 
... ... ........ ··~ ,. ••. c . 
• oc• sc ... ,.. c 
Pulsar. Augusto de Campos, 1975. 
0 poema snscita algumas comparavoes relativas as transiy()es tecnicas. 0 autor 
acompanhou a instalayiio da empresa Letraset do Brasil, no final dos anos 60, que 
possibilitou o acesso aos tipos adesivos para a composiviio, como ele mesmo declara: 
A Letraset do Brasil se instalou aqui por volta de 1968. Aprendi a lidar com 
esse tipo de letras e comecei a compor com elas. 0 meio altera a mensagem. (..) 
5 Poesia digital navega em busca de reinveru;iio. Jomal da Tarde, 8111199. 
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Em 1968 conheci Plaza, e fzz com ele o primeiro poemobile. Mas o cantata foi 
interrompido com a viagem dele ao exterior. (..) Foi so quando Plaza voltou, em 
1974, que as coisasficaram claras. Fizemos Poemobiles, e partimos para o projeto 
mais complexo da Caixa Preta, uma impossibilidade tornada vitivel. " 
ApudSANTAELLA, 1985:70 
Pensemos agora nesta Ultima expressao "uma impossibilidade tomada viiivel", e no 
Augusto de Campos que, em 1991 comeyou a pilotar seu proprio Macintosh, criando 
composiyoes multimidia como sua versao digital para o poema Cidade. E lembrar que no 
inicio da poesia concreta, que ele mesmo foi urn dos pioneiros, nem a poesia 
permutacional, a primeira do computador, bavia surgido ... 
Voltando ao Pulsar, que podemos definir como urn supersigno que mescla simbolos 
e leones para referenciar-se a paisagem celeste noturna. Muito mais do que isso, e claro, ao 
entrarmos nas instancias interpretantes (imediatas e dirulmicas ), iremos nos deparar com 
uma carga de sensibilidade imensa. E urn poema que convoca o homem ao ato simples e 
infinite de olbar o ceu, o ato que o integra ao macrocosmo, independente de onde ele esteja. 
Convida a sentir o abrayo longinquo do pulsar que viajou anos-luz e so pode ser percebido 
a noite, pois a presen9a do sol apagaria sua visibilidade. 
Os operadores visuais estiio em todo o corpo do poema, niio so nas lnas e estrelas 
mas, se adotarmos uma interpretayao ampla como a de Antonio Riserio (1998:168), que ve 
nos signos verbais figuras de "foguetes, estayoes orbitais, capsulas, sondas, satelites", 
teremos a impressiio de que todos os signos empregados possuem dupla significayao, de 
sistema verbal e de figura, ilustrando uma representayao historica da noite contemporiinea. 
Articulando-se com o conteudo verbal do poema, as estrelas da Ultima linba minguarn, 
simulando o "esquecimento" proporcionado pelo oco/eco escuro. Para niio fular da estrela 
que desponta entre os marcos limitadores das letras "n" e "!", assemelhando-se a uma 
estrela que desponta em uma janela entreaberta Enfim, os interpretantes dirulmicos que esta 
obra suscita geram semioses abertas, que apontam para uma vastidiio de sugestoes, 
semelhante aquelas que o ato de olbar o ceu pode trazer a urn ser hurnano. 
A obra recebeu uma primeira traduyao intersemiotica para a linguagem musical da 
can9i'io no proprio anode 1975, quando Caetano Veloso a gravou e lanyou nurn compacto 
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Guntamente com uma versao para Dias Dias Dias), que tambem integra a Caixa Preta. Na 
versao do compositor, a can9ao e toda constituida por tres notas: Uma de ahura 
intermediaria, com a qual ele canta todas as silabas do poema, menos as que possuem "e" e 
"o" (as iconizadas), outra grave, com a qual ele canta as silabas com "o", e outra aguda, 
com a qual canta as silabas com "e". As notas agudas sao acompanhadas de urn sibilar 
agudo que as concede destaque, do mesmo modo que as graves vern acompanbadas de urn 
timbre grave (de teclado ou sintetizador), que real9a sua presen9a 0 mornento em que o 
"e" e o "o" se encontram e proporcionam a justaposi9ao da lua e da estrela no corpo do 
poema, e simulado adequadamente na can9ao pela sobreposi9ao de duas vozes. 
A can9ao e uma transposiyao integral do texto do poema para o meio sonoro, 
operando portanto, via contigiiidade, o que a caracteriza como uma tradu9ao intersemi6tica 
indicia!. No eixo de contigiiidade que une o poemas as can96es, passamos obrigatoriamente 
pela fala, pois "toda canylio tern a sua origem na fala", ou seja, possui a fala embutida em 
s~ representada pela "entoayao" a qual fuz uso, "camuflando a fala em tensoes mel6dicas" 
(TATIT, 1996:12). A entoayao e uma forma interpretativa de leitura, onde o "material 
bruto" da poesia aparece acrescido de nuan9as ditadas pelo sentido que o autor-leitor extrai 
da obra Entretanto, podemos observar que a musicalizayao deste poema teve tambem urn 
tra90 peculiar: o antor criou urn c6digo de equivalencia entre silabas e notas, conforme 
explicamos recentemente. Isto caracteriza esta tradu91io intersemi6tica tambem como uma 
transcodificayao, ou tradu9ao simb6lica Houve ainda a inser9ao de urn elemento 
qualitativo relativamente alheio ao poema, uma citayao instrumental da canylio Objeto Niio-
Identificado, do proprio Caetano, colocada entre o terceiro e o quarto verso, mesmo local 
em que, numa primeira versao, Augusto de Campos havia inserido o verso "como urn 
objeto nao-identificado", para homenagear o compositor. 
Em 1984, o poema ganhou anima9ao em computador de Wagner Garcia e Mario 
Ramiro, utilizando como trilha a versao musical de Caetano. 0 fundo preto recebeu 
pequenos pigmentos brancos, o que aurnenta a impressao de ceu noturno, enquanto no 
primeiro plano, as palavras do texto sao inseridas e retiradas da tela, uma por vez, 
estipulando urn tempo determinado para a leitura, e ocupando cada uma urn ponto diferente 
da superficie. Os elementos ic6nicos lua e estrela sao postos em destaque paralelamente ao 
desenrolar da canyao. Cada vez que a voz passa por uma destas duas letras, a estrela emite 
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um clarao e a Jua pisca. 0 tempo de exposi9a0 e portanto, determinado peJo tempo da 
caru;ao. 
Esta tradu9ao opera refor9ando as propriedades intersemi6ticas ja existentes no 
texto, se comportando como uma contigilidade eletronica do mesmo, portanto uma tradu91io 
indicia!. Salvo a inser9ao de pequenas novas qualidades como o cintilar da estrela (que pela 
sua propria forma ja e cintilante ), e o piscar da lua, as infofma95es visuais sao quase 
redundantes em reffi9ao a obra original. Os acrescimos so reiteram tudo aquilo que ja esta 
disposto inicialmente, fazendo com que nao baja grandes acrescimos de informa9ao estetica 
neste plano. Por outro lado, o fato deste infopoerna colocar em conjun9ao as informa9oes 
visuais e uma trilba sonora inventiva, proporcional a qualidade do poema, acaba criando 
um ambiente envolt6rio novo, que como conjunto tern muito a acrescentar, sobretudo por 
expandir as propriedades sinestesicas da obra. 
Outro poema de Augusto de Campos que foi tambem realizado com o emprego de 
tipos Letraset foi o Poema Bomba, publicado pela primeira vez em 1986, na contracapa do 
caderno literario Folhetim, editado pelo jomal Folba de Sao Paulo. A dinfu:nica do poema e 
baseada nas oposi9oes sonoras e visuais entre as palavras "poerna" e "bomba", dispostas de 
modo organizado a simularem uma explosao. 0 terna coincide com a hist6rica :frase de 
Mallarme, Le poeme est Ia seule bombe, resposta dada numa entrevista em que o jornalista 
pedia para o autor comentar um recente atentado anarquista a bomba na Camara dos 
deputados. 0 Poema Bomba porem, foi realizado antes que Augusto tomasse conhecimento 
deste depoimento. Esta primeira versao era em preto e branco, distnbuindo espacialmente 
as letras das duas palavras que o constituem, de modo a simular sintetico-
ideograrnicamente o fenomeno de uma explosao. Segundo Ricardo Araujo (1999:41), "a 
organiza9ao do poema no papel apresenta ao mesmo tempo o quadro cinetico do 
movimento de uma explosao, uma danya de letras e uma arquitetura geometrica". E 
interessante observar que, nesta "danya de letras", o "p" invertido vira "b", e o "m" em pe 
vira "e", mais uma demonstrayao das babilidades de designer desenvolvidas pelo autor. 
Exatarnente em fun91io desta economia de signos, Plaza e Tavares (1998:159) destacam no 
poema a presen9a da poetica dos limites, aquela que, confonne vimos no capitulo anterior, 
trabalba com um repert6rio pequeno, seguindo a ideia de fazer "mais com menos". 
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0 modo como ocorre o processo de degenera<;:ao do complexo de signos se da 
atraves da diagrama<;:ao do texto, de sua distribui<;:ao espacial, que faz com que os simbolos 
adquiram uma dimensao ic6nica, construindo a significas:ao do poema. Tambem a varias:ao 
tipogratica de forma e tarnanho, que cria atraves dos simbolos, impressoes de profundidade 
e de movirnento; a sugestao de que as letras, com forrnatos redondos que lembram mais 
fragmentos do que signos verbais, estao em expansao. A semiose interagente destes signos 
no intrac6digo da obra se configura, em principio, nurn nivel remiitico. Verbalmente, 
estamos lidando com a repetis:ao de duas palavras que, mesmo juntas, continuam a espera 
de outros complementos verbais, que em si mesmas nao transmitem mais do que simples 
sugestiies. Estes complementos vern no entanto, atraves da visualidade, que e o que lhes 
concede sentido, atraves de uma rela9ao de semelhans:a com o fenomeno. 0 percurso 
signico do poema come9a portanto, com semioses adjuntivas, que residem nurn nivel 
elementar e latente, para chegar seqiientemente, ao nivel de urn semiose superativa, que faz 
com que as palavras adquiram urna totalidade coletiva significante, ou supersigno (poema). 
0 videopoerna digital Poerna Bomba veio em 1992, quando Augusto de Campos se 
uniu aos engenheiros e tecnicos do Laborat6rio de Sistemas Integraveis da Escola 
Politecnica da USP. Nesta versao, a sintaxe do poema e projetada em movimento 
centrifugo como estilhayos de urna granada, "que partem do centro da tela, em uma 
expans1va explosao cinetico-cat6dica, para fora do video, tentando atingir o leitor-
espectador" (ARAlJJO, 1999:41 ). Basicamente tres elementos qualitativos sao 
acrescentados ao poerna original: movinlento, cores e trilha sonora. 0 movimento e 
ontinuo e unidirecional. Nos doze segundos de dura.yao do videopoema, o texto, que 
nicialmente aparece em tarnanho muito reduzido, apenas como alguns pontinhos no centro 
da tela, extravasa os limites da mesma, transcendendo-a. Eis ai urn recurso aplicado de 
modo interessante, o de ')ogar" com os limites do suporte. Para onde vao os fragmentos do 
poema quar, 1 as dimensoes da tela ja nao sao su:ficientes para dete-los? Tambem outro 
fator que devemos destacar e a tensao inevitavel gerada pelo ritmo aproximativo das 
inlagens em rela9iio ao espectador. 0 texto e feito para "atingir" o leitor, quase literalmente. 
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Frame de Poema Bomba. Augusto de Campos, 1992. 
Quanto as cores como elementos diferenciadores da tradu<;ao em rela<;ao ao original, 
Araujo (p.24) faz questao de frisar que a escolha da cor vermelha para se contrapor ao 
amarelo, exatamente as duas cores pelas quais Augusto optou, traz extremas dificuldades 
operacionais aos tecnicos, uma vez que o fundo vermelho puro tende a ocasionar manchas e 
distor<;iies nas figuras em primeiro plano. Para espanto dos engenheiros, a utiliza<;ao destas 
cores comprometeu minirnarnente a nitidez da obra. A insistencia do autor na cor vermelha 
se deve, sem duvida, ao carater agressivo da cor ( explosao, fogo), marca constante do 
poema, que e ainda reforc;:ada pela trilha musical. A composi9ao foi de Cid Campos, e 
consta de urna instrumentaviio esparsa que cria urn ambiente tenso, de expectativa. No 
primeiro plano sonoro, a voz de Augusto de Campos recita repetidamente poema bomba, 
poema bomba, ate chegar a ultima, booomba, com o "o" prolongado, que coincide com a 
exibi9ao da Ultima palavra na tela, sob urn fundo que pisca, alternando o vermelho e o 
amarelo, sugerindo ainda mais a ideia de explosao. 
Comparando esta tradu91io intersemi6tica com a de Pulsar, Augusto considera a do 
Poema Bomba mais completa. Embora as duas trabalhem com anima.,:ao, a segunda tern 
"urn apuro tecnico-grafico, urna resoluviio de imagem excelente, privilegiada" (ARAUJO, 
1999:50). 0 poeta faz questiio de destacar o carater coletivo deste tipo de criaviio: 
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(..) a coisa come9a a se aproximar do desenho de elabora9tio do cinema, 
onde voce trabalha com urn diretor de fotograjia, com urn roteirista (...) a equipe 
deu a feitura, o acabamento definitivo ao trabalho, de tal sorte que eu digo: acaba 
virando urn trabalho em equipe, que envolve a participaftio coletiva. E muito 
interessante trabalhar em equipe, porque voce, de certa maneira, vai criando e 
ampliando as possibilidades do trabalho, que, para nos, poetas, se inicia no papel. 
(idem, p.52) 
Esta opera91io tradutora conserva a estrutura fonnal identica a da obra original, o 
texto e sua posi91io sao no video, uma extensiio das Letraset sobre o papel, de modo que 
podemos classificar esta tradus:ao como indicia!. E claro que existem novos :fatores 
qualitativos propostos, como observamos anteriormente, mas acreditamos que sua 
participa91io niio e suficientemente relevante a ponto de classificarmos a oper~ao de outra 
forma. Quanto a info~iio estetica, esta tradu91io tende a redundancia em relayiio ao 
original, do qual os :fatores semanticos sao refor9ados, mas niio reinventados, pois a 
inven91io inicial ( arremesso centripeto das letras) e a mesma presente na forma do 
videopoema. Tanto em Pulsar quanto em Poema Bomba, a utiliza91i0 dos meios eletronicos 
vern como urn prolongamento da ideia inicial, para recriar os poemas do mesmo modo, mas 
em outro suporte. 
4.3. Femme 
Outro infopoema rea!izado na mesma serie de experimentos do LSI no qual surgiu o 
Poema Bomba, e Femme, de Decio Pignatari. 0 poema teve sua origem tambem na 
bidimensioualidade do papel, tendo sido publicado pela primeira vez em 1987, em preto e 
branco, no mesmo cademo literario Folhetim, da Folba de Sao Pau1o. Sua sintaxe explora 
similaridades sonoras e visuais dos segmentos de urn enunciado em lingua francesa: Femme 
I Elle s'ouvre I Elle s'o.ffre I Elle soufre, acoplados paralelamente em quatro 1inbas 
verticais. 0 poema e o segundo de urn ciclo criativo do autor que deveria se chamar Chips-
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Liricos (ARAUJO, 1999:88), que consistiria em poemas com o formato de chips 
eletronicos, cada qual utilizando uma lingua diferente. 0 ciclo foi interrornpido ap6s a 
realiza~!io deste segundo invento. Nos dois casos, o poeta fez o layout, e deixou para 
designers fazerem a arte final. 
Urn ponto de iconiza~ao do poema chama particularmente a aten~ao, e e aquele que 
poderiamos considerar como o seu elemento semi6tico fundamental: trata-se do segundo 
"M" da palavra "Femme", que surge de cabe~a para baixo, abrindo as capacidades 
significantes do poema e fuzendo-o dialogar com outros momentos da obra de Pignatari. 
Nurn primeiro instante, na interpre~!io imediata, o "M" invertido pode ser captado como a 
letra "W". No nivel do interpretante dinfunico, parece que esta aproxima¢o "MW" poderia 
fazer alusao a tematica dos generos na lingua inglesa "Men/Woman". No ambito das 
imagens, o "M" se assemelha a forma de pemas abertas, o que coincide perfeitamente com 
o conteudo do poema, e fuz intertextualidade com outra obra do autor, o poema "0 Jogral e 
a Prostituta Negra", publicado em 1949, onde esta o verso "tuas pemas em M", referindo-se 
a posi~!io feminina no ato sexual. 0 tema e recorrente na obra do autor e ressurge em 1956, 
na revista Noigandres 3, com os versos abrir as portas I abrir as pernas I abrir os corpos, 
do poema Vertebra. 
0 videopoema digital Femme, de 1994, foi realizado como emprego do prograrna 
3D Studio. Ganhou cores e, sobretudo, urn sofisticado travelling, uma irnpressao de que a 
cfunara fl.utua pelo corpo do poema. No inicio, o poema aparece na integra como era 
originalmente no papeL a Unica diferen~a e a presen~ de cores. Lentamente, o corpo do 
poema come9a a se deitar, as letras com~as a subir e descer, afl.orando e penetrando o 
plano interrnediario, no qual estao inscritas. Enquanto estes movimentos se repetem, a 
camera ( simula~!io) mergulha em dire9ao ao corpo do poema e passeia pelo v!io central do 
mesrno, em meio as letras tridimensionalizadas. Em seguida, a camera sobe, circunda o 
"MW" que se move sem parar, e lhe dit urn close. Penetra pelo sulco do M e vai dar em 
uma "dimensao interna", como se estivesse no interior do corpo do poema, onde as cores da 
fonte e do fundo se inverteram. As letras continuam subindo e descendo, e agora e possivel 
acornpanhar estes movimentos pela perspectiva de quem ve "de dentro .do corpo". Em urn 
corte subito, volta para o !ado "extemo" do corpo, ate repetir o mesmo plano inicial do 
videopoema. 
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Frame de Femme. Decio Pignatari, 1994. 
Uma vez que este videopoema foi o Ultimo a ser realizado no LSI, os tecnicos e 
engenheiros ja estavam bern mais familiarizados com os recursos disponiveis da 
superesta<;iio de computa<;iio gnifica, o que permitiu urn desenvolvimento maior das ideias. 
Ricardo Araujo (p.23) narra como se deu o processo de elaborao;ao da obra: 
A partir de urn roteiro aproximado do poema, passava-se, entao, para uma 
montagem grafica desse roteiro. Nessa concepqao grafica, especie de story board, 
tem-se, de forma detalhada, toda a animaqao que sera desenvolvida no computador, 
a qual enquadra toda a hist6ria de cada etapa do poema, como a escolha das cores, 
de luz, dos dngulos e aberturas das cameras, os efeitos pldsticos e provenientes da 
animaqao. 
0 procedimento met6dico de composi<yao utilizado caracteriza esta realizao;ao como 
urn exemplo de poetica de projeto, marcada pela preseno;a da racionalidade conduzindo o 
processo. Apesar da objetividade das ferramentas criadoras utilizadas, desvios e varia<;oes 
do projeto inicial sempre ocorrem, pois o material tecnol6gico impoe regras sintaticas que 
!he sao pr6prias e acabam influenciando e direcionando o projeto criativo (PLAZA & 
TAVARES, p. 158). 0 processo de leitura e inveno;ao foi realizado conjuntamente entre o 
poeta e os tecnicos, mas e possivel sentir a presen9a da experiencia do poeta com a poetica 
da poesia experimental e com sua propria obra original, para captar as normas que regiam 
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esta forma, bern como a intera9ao dos sentidos propostos no nivel do intrac6digo. Podemos 
observar tambem que, no est!igio da iluminayao, esta tradu9ao intersemi6tica criou uma 
solu.yao que supera os limites da forma inicial, virando-a ao avesso e revelando seu outro 
!ado, oculto na original. Dando continuidade a ideia de intertextualidade com outros 
momentos da obra de Pignatari, a sugestao de penetra<;:ao deste videopoerna lembra aquela 
proposta pelo poerna Organismo, onde a evolu9ao das paginas funciona como urn zoom que 
adentra a letra "0". 
Ao todo, o poerna e recitado quatro vezes pelo autor, em frances, ingles, espanbol e 
portugues, acompanbado por uma trilba composta por Livio Tragtenberg e Wilson 
Sukorski. A musica contem toques claros de "erudito contemporaneo", com uso de urn 
sintetizador que constr6i duas instrumenta9oes paralelas, uma continua, e outra 
descontinua, com frases. Sorna-se a estas duas linhas ainda urn som de marimba. E mais 
uma das tantas parcerias entre urn ex-integrante do grupo Noigandres e urn compositor de 
vanguarda brasileiro, colocando em di:ilogo as formas visuais e verbais, com as sonoras. 
Chama a aten9ao tambem, a sincroniza.yao do texto-irnagem com o texto-som, mesmo que 
ambos nao possuam urn ritmo bern marcado, mas sao muito bern amarrados entre s1, 
alcan9ando a "sintese estetica", aquela que, segundo Abraham Moles, caracteriza as 
"mensagens mUltiplas", nas quais " ( ... ) varios canais, ou varios modos de utiliza.yoes destes 
na comunicayao, sao empregados sirnultaneamente ( ... ), em que nao h:i interferencia e sirn 
concordilncia das significayoes 16gicas transportadas de comurn acordo pelos diferentes 
modos." (1969:246) 
Em princfpio, este processo de tradu.yao intersemi6tica poderia ser classificado 
como uma traduyao indicia!, pois o que ocorre, no prirneiro momento, e a transposi<;ao 
integral do corpo do poerna para a tela do computador/video. Assirn e, ate o momento em 
que acontece a grande "virada" (tradu9ao iconica) no poema, quando o zoom penetra pelo 
centro da tetra "M" (vagina, aquilo que esta no meio das pernas abertas ), e revela urn 
cen:irio absolutamente novo e albeio a forma original, transpondo a derme e mostrando o 
outro !ado do ser (mulber). 0 que era urn chip eletronico sobre o qual repousava urn 
conjuuto de textos em sua bidirnensinalidade, passa a ser urn limite corporal, urn divisor de 
"dentro" e "fora". Este recurso gera uma informa9ao inteiramente nova em rela9ao a obra 
original, mas ao mesmo tempo sem deixar de ter rela9oes de sirnilaridade com a mesrna. 
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Estamos portanto, diante de uma transcria9iio, ou tradu9ao iconica, que trouxe 
consideniveis aurnentos de informa9iio estetica, introduzindo novos elementos que 
anteriormente, mal podiam ser imaginados. 
4.4. Campo e Se Nlio Se 
Neste item analisaremos duas tradu9oes interserni6ticas realizadas por Arnaldo 
Antunes, que transformou poemas de sua autoria em videopoemas digitais, nurn trabalho 
conjunto com Zaba Moreau, Kiko Mistrorigo e Celia Catunda. 0 poema "o campo" foi 
publicado pela primeira vez em 1993, no livro "As Coisas". E composto por seqiiencias 
verbais intermediarias a versos e frases, distribuidas regularmente de modo a ocuparem 
toda a pagina, o que alias, e o padriio de diagrarnavao deste livro. Seu conteudo define, 
atraves de urn vocabulario simples e do emprego de silogismos, o que e urn "campo": Urn 
campo tern terra. E coisas plantadas nela. A terra pode ser chamada de chiio. E tudo que 
se ve se o campo for urn campo de visiio. Joga com metaforas entre o conceito "campo", no 
sentido de chao e superficie, e o campo de visiio, espavo sensitivo atraves do qual e possivel 
apreender a imagem de urn campo com "terra e coisas plantadas nela". Os textos do livro 
As Coisas trabalham todos a partir de urn principio semelhante, o de inverter o significado 
usual dos enunciados e criar dualidades em torno das "coisas" que aborda, como, por 
exemplo, o verso "bacterias nurn meio e cultura", para definir cultura. 
No mesmo ano desta publicaviio, Antunes lan9ou o video Nome, com diversos 
videopoemas e, entre eles, algumas tradu9oes interserni6ticas para poemas publicados 
anteriormente. Segundo o autor, o video foi realizado "caseiramente", nurn micro 
Macintosh, explorando sobretudo recursos de anima9iio (ARAUJO, 1999:106). No 
videopoema Campo, a imagem e formada pela sobreposi9iio de dois pianos: no plano de 
fundo, ternos vanos takes de chao percorridos por travellings de camera, intercalando 
imagens de campo com vegeta9iio, pedras e terra, exibidas em alta velocidade, de modo a 
criar texturas com formas abstratas, a partir do objeto "campo". Sobre estas texturas sao 
escritas, em primeiro plano, as frases do poema, que se espicbam e se estreitam, fuzendo o 
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texto expandir ate ocupar o espll9o total da tela, ou cornprimir-se na regiao centtal da 
mesma, ate desaparecer. 
No audio, uma can~ao com rapida varia~ao de acordes provoca urn vai e vern de 
notas, reproduzindo a mesrna se~ao do grafismo das palavras, que ora se espicham, ora 
se cornprimem. A can<;:ao faz uma referenda explicita a mllsica popular brasileira. Exemplo 
disto esta na harmonia do violao, que lembra o refrao da can<;:ao "0 Sitio do Pica-Pau 
Amarelo", de Gilberto Gil. Valendo-se de suas habilidades de mllsico e poeta, Antunes 
enfoca igual interesse na poesia e nas musicas do video Nome, de tal modo que, no decorrer 
das cria<;:oes, o material que era para servir unicamente de trilha acabou sendo lan<;:ado 
como urn CD, vendido junto como video e urn livro, que e urn tipo de "encarte" dos dois. 
0 dililogo entre os discursos visuais, verbais e sonoros propostos apresentam ricas solu~oes 
de rela<;:ao, contraposi<;:ao, movimento e metamorfose6• 
Diferente das outras tradu~oes que analisamos neste capitulo, a ocorrida em Campo 
nao foi feita a partir de urn poerna visual, mas de urn texto exclusivamente verbal. No 
videopoema, esse texto recebeu urn operador visual, que reside na anima~o, no espichar e 
encollier as letras, preenchendo o "campo de visao" do espectador e retrocedendo em 
seguida. Repetindo o que ja foi dito acerca dos operadores e paralelismos visuais, na 
produ~ao de poesia visual a inser~o de operadores visuais na sintaxe visa construir 
paralelismos visuais, ressignificando o texto e passando-o do c6digo Jingiiistico para o 
iconico. Em Campo, o corpo dinfunico que o caracteres verbais recebem cria uma rela<;:iio 
semantica proxima aquela que 0 poerna propunha em sua origem, trazendo coerencia a 
opefll9ao tradutora realizada. Sobre o texto eletronico, que apresenta inicialmente relll9ao 
de contigiiidade com a forma inicial do poerna publicado no livro, sao projetados tra<;:os 
iconicos, objetivando rela<;:oes de semellian<;:a com o significado do texto original, o que 
caracteriza esta opera~o predominantemente como uma tradu~ao ic6nica. 
6 Poesia e Novas Tecnologias. URL www.itaucultural.org.br, em 03/02/03. 
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Campo. Paginas do livro Nome. Arnaldo Antunes et alii, 1993. 
Plaza chama a ateno;ao para as traduo;oes que podem ocorrer no interior de uma obra, 
em nivel microestetico, isto e, em seu intrac6digo, gerando tnlnsito sensorial entre o visual, 
sonoro e tatil dos elementos que o compoe (1987:124). A estas operao;oes que promovem 
·l.S interiores a linguagem, ou seja, em seus intrac6digos, o autor chama intradw;;oes. 
luo;oes podem se dar de tres modos: 
a) Por semelhano;a de qualidade: quando na relao;ao entre os processos 
con.figuradores dos signos no intrac6digo, estabelecem-se paralelismos e 
similaridades. 
b) Por conflito e justaposi-;:ao: quando na forma de urn texto descritivo sao 
inseridos trao;os iconicos que criam metaforas em rela-;:ao ao seu conteudo, 
atraves da semantiza-;:ao de sua composi-;:ao fisica. 
c) Por semelhan<;a: quando ha correspondencia de qualidades, (muito proximo ao 
item a). 
No intrac6digo do videopoema "Campo" ocorre nitidamente uma intradu<;:iio por 
conflito e justaposi-;:ao, onde o texto passa por urn processo constante de altera-;:ao em sua 
estrutura formal, produzindo a apari<;iio de urn leone ( movimento ), que simula visualmente 
a mensagem verbal sugerida. 
219 
No mesmo livro "As Coisas", foi publicado tambem o poema "se (niio se)": se 
perde se niio se ganha se pede seni'io se ganha se perde se ni'io se acha procura se ni'io se 
acha se perde se ni'io segura se prende se ni'io segura se perde se ni'io se ganha se pede. Sua 
diagramao;;ao, fonte de letra, espao;;amento e distribuio;;ao na pagina, sao os mesmos de "o 
campo". 0 poema constr6i uma estrutura entrelao;;ada, onde os verbos sao causa e 
conseqiiencia, podendo serem lidos duas vezes sem perder o sentido l6gico. Por exemplo, o 
segundo verbo "se ganha", e conseqiiencia em relao;ao a "se perde se nao se ganha", e causa 
para o verbo seqiiente "se niio se ganha se pede", em uma estrutura que joga com a 
preseno;;a de celulas verbais permutaveis. Como dissemos, o livro todo se baseia na 
explorao;:ao dos dualismos presentes nos enunciados comuns, e este poema particularmente, 
por articular-se sempre nurn duplo eixo, e uma amostra representativa das inteno;oes do 
autor neste projeto. 
No video Nome surgiu a versao eletronica para este poema, urn videopoema 
composto de dois pianos. No plano de fundo, as imagens mostram uma sucessao de grandes 
quantidades de objetos de consurno: remedios, botoes, pulseiras, parafusos, lapis, giz de 
cera, pregos, entre outros. Cada grupo e formado por apenas urn tipo de objeto, de modo 
que nao se misturam. No primeiro plano, sao inseridas sucessoes de letras coloridas em alta 
velocidade, posicionadas sempre no mesmo Iugar, como nurn jogo de p6quer eletronico. 
Estas sucessoes vao sendo interrompidas, uma em cada letra, formando trechos do poema. 
A cada novo plano, troca o fundo e o quadro combinatorio das letras, as vezes aproveitando 
urn fonema pronto (se para segura), ou uma palavra (per de perde o "r" e vira pede), nurn 
jogo construtivo e economico, no sentido da poetica dos limites. 
de Se Niio Se, nas paginas do livro Nome. Arnaldo Antunes et alii, 1993. 
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No nivel dos interpretantes, este videopoerna se caracteriza pela produ~iio plural e 
aberta de possibilidades, urna obra "aberta", com alto indice de sugestlio. Conta portanto 
com a r~ao do fruidor, com o estabelecimento de urn dialogo onde a "resposta" gerada 
pela obra no receptor pode variar intensamente, de acordo como repert6rio deste. 0 poerna 
anterior a tradu~ao ja constr6i urna critica a dependencia dos bens de consurno, quando 
explicita, atraves de urna estrutura repetitiva, o ciclo vicioso de perda e aquisi9iio 
constantes ao qual o individuo e submetido na sociedade capitalista. Esta hip6tese se 
refor9a no videopoema, que traz os bens de consurno como pano de fundo, e coloca sobre 
eles o acaso, a analogia ao jogo, a sorte e oportunidade, ambos determinantes no "se dar 
bern" da 6tica burguesa, para possuir objetos que concedam status economico e social Mas 
na verdade esses produtos sao s6 meros objetos, produzidos em grande escala como os 
botoes e palitos de dentes, esta e a realidade que o poerna revela. Tambem o carater dual 
desta disputa social, onde se perde se niio se ganha, ou segura hoje ou vai ter que pedir 
amanha, etc. 
No intrac6digo da obra, processa-se a operayiio na qual os movimentos seqiienciais 
das letras ao acaso sao interrompidos subitamente, dando origem a trechos do poerna. Este 
movimento de "segurar" ou ''prender" as letras certas para compor as palavras do poema, e 
tambem urna metafora visual do proprio conteudo do mesmo "se perde se niio segura se 
prende se niio segura". Ao contrano das semioses degenerativas, que normalmente 
acompanhamos em nivel micro e rnacroesteticos, o que ocorre aqui e urna semiose gerativa, 
que transforrna o icone (possibilidade) em simbolo. 0 autor inventa assim urna maneira de 
escrever, urna tecnica de escrita eletronica que se assemelha ao acaso dos jogos de poquer. 
Poe a olho nu o tempo anterior e o posterior da escrita, de onde o signo verbal veio e como 
foi seu fun, quando desaparece da tela. Como disse Antunes, as novas tecnologias abrem a 
possibilidade diferenciada de colocar a escrita em movimento, quer dizer, de realizar a 
escrita no tempo, e niio s6 no espa~.7 0 percurso apresentado por essa escrita abrange 
tambem urn estado pre-consolidado, quando a sucessao de letras em alta velocidade traz a 
indefiniyiio, e os signos verbals estiio indistinguiveis entre si, em estado entr6pico. 
Como salienta Arlindo Machado, a figura videografica se caracteriza, antes de mais 
nada, pela sua extraordinaria capacidade de metamorfose (1993:49), o que se acentua ainda 
7 Entrevista concedida para Ricardo ARAUJO, p. 105. 
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mais quando se trata de imagem digital. Ainda na mesma obra, Machado fala tambem da 
"dessemantizac;:ao" de textos, atraves da introduc;:iio, em seus corpos, de taxas controladas 
de ruido, de modo a fazer degenerar mensagens previsiveis e previamente construidas 
(p.175). Em Se niio se ocorre exatamente o oposto, uma "semantiza<;:iio" atraves do controle 
do ruido, da inserc;:iio de inforrnac;:ao sobre o ruido, de modo que a mensagem (texto do 
poema) possa ser gerada 
A canc;:iio-trilha do videopoema e uma transposic;:ao integral do texto do poema para 
o meio sonoro, operando portanto via contigiiidade, e sendo uma tradw;:ao indicia!. 0 papel 
da trilha nesta traduc;:ao e fundamental, pelo fato de que 0 poema niio e escrito de forma 
linear na tela, onde s6 surge representado por fragrnentos muito curtos. 0 que cola estes 
trechos e da coerencia a quem niio conhece o poema inicial, e a canc;:iio. Os versos do 
poema encaixam-se em duas frases mel6dicas de tres notas, que constituem "celulas 
musicais", a partir das quais a mllsica vai ser construida, em ciclos repetitivos com apenas 
duas variac;:oes, coincidindo cada uma, com duas celulas verbals do poema. 0 padriio 
adotado na construc;:ao da melodia e, portanto, determinado pela propria estrutura do 
poema, que se baseia na repeti<;:iio da celula verbal "se niio se ", intercalada com diferentes 
verbos. A cada novo ciclo cresce a instrumentac;:ao, que comec;:a s6 com a voz e termina 
com a utiliza<;:iio de varios instrumentos. 
Urn fator relevante que amarra as canc;:oes as irnagens e o tempo, representado na 
musica pelo pulso, ou ritrno. Nos videopoemas sempre hli sincronia entre o ritrno da musica 
e a edic;:ao, ou troca de imagens. Quando as irnagens estiio sempre em urn mesmo plano, 
sem cortes, a sincronia com o som se da atraves do movimento, da velocidade e intensidade 
das ac;:oes dos elementos em quadro. Tambem o estilo do corte influencia grandemente na 
relac;:ao entre irnagem e ritmo: os ritrnos mais nipidos em geral pedem corte seco ou 
passagem atraves de cortinas rnpidas, enquanto ritrnos mais lentos combinam mais com 
fus5es, fades e sobreposic;:oes8• Em Se niio se, a regularidade e a periodicidade presentes na 
estrutura do poema sao tambem notadas na trilha e na troca de pianos. 
Quanto a tipologia desta traduc;:ao intersemi6tica em relac;:iio ao seu conteUdo visual, 
notamos urn acrescirno consideravel de novas inforrnayoes que se relacionam, atraves de 
semelhanc;:as, ao tema principal. E irnpossfvel dizer entretanto, se estas novas inforrnayoes 
8 Poesia e Novas Tecno/ogias. URL: www.itaucultural.org.br, em 03/02/03. 
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contribuem ou niio para definir mais claramente os prop6sitos do autor em rela<;:iio a 
significas:ao da obra, que sao bastante "abertos" no poema inicial. Independente desta 
questiio, fica visivel, sobretudo atraves dos paralelismos visuais instaurados, urna tendencia 
a transcria<;:iio, ou tradus:ao iconica. 
4.5. II Limite di un Corpo 
Julio Plaza e o autor do poema a seguir, bern como o idealizador de sua respectiva 
tradu<;:ao interserni6tica para a videopoesia digital: 
!!limite di un corpo 
Non fa parte di questa corpo 
!!limite di un corpo 
E il principia di un altro 
Corpo 
E urn poema convencional em sua fonna, que repete o primeiro e o terceiro verso e, 
que poderia caber muito bern todo ele em quatro versos, coincidindo a ultima palavra 
(corpo) do segundo e do quarto verso, dando-lbe uma forma regular e proporcional. Ao 
contrario disso, o autor optou pelo desmembramento da ultima palavra, o que, conforme 
veremos, sera de grande importiincia no momento de organizar sua tradus:ao interserni6tica. 
Os travos da composi<;:ao deste poema sao muito pr6ximos aqueles de Arnaldo Antunes: a 
simplicidade do vocabullirio e da metrica, a ausencia de grandes explora<;:oes da 
musicalidade fom!tica dos sintagmas/versos, e sobretudo o objetivo comurn aos dois de 
caracterizar urn objeto do mundo ou fenomeno, concedendo a ele uma interpretavao que se 
choque com a interpretavao corrente e usual, instalando no dualismo a interven<;ao poetica. 
Na sua primeira tradu<;:ao, para o suporte holografico, os versos desse poema se 
apresentavam em pianos sucessivos e, por fun, era inserida a ultima palavra/verso em 
primeiro plano e invertida, o que ja conotava a esta urn papel representativo iconico, como 
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signo de urn "corpo" fisico. Em 1996 foi realizada no Laborat6rio de Inforrruitica do 
Instituto de Artes da Unicamp, a tradu<;ao intersemi6tica para videopoesia digital, que 
recebeu modelagem e anima<;ao de Luciana Chagas. Essa tradu<;ao integrava o projeto 
Processos Criativos Computacionais: A Criat;iio Digital, dirigido por Plaza, que traduziu, 
alem de II limite di un corpo, poemas de Poemobiles, de Plaza e Augusto de Campos, e 
obras de Paulo Leminski e Alice Ruiz. Os poemas foram recriados com o emprego de 
softwares de computa<;ao grifica e anima<;ao 3D (3D Studio 4 e 3D Max), sendo 
posteriormente armazenados em dois suportes: video e CD-Room, tendo sido anteriormente 
editados e compactados em Adobe Premiere 5.0, editor de video digital. (CHAGAS, 
1999:08) 
0 videopoema tern 25 segundos de dura<;ao, durante os quais os versos sao 
apresentados, urn de cada vez, em letras laranja sobre fundo azul, gerando urn contraste que 
proporciona uma leitura limpa e clara. Os versos iniciam minusculos no centro da tela, e 
avan<;am em dire<;ao ao leitor ate ocuparem e extrapolarem os lirnites da mesma, como no 
Poema Bomba. Este movimento do texto foi simulado com recursos de ciimera sobre 
objetos em 3D, que providenciam afastamento e aproxima<;ao dos mesmos, mantendo-os 
em posi<;ao fixa e animando a ciimera (zoom-in e zoom-out). Cada vez que urn verso sai da 
tela, o foco central simulado da ciimera tangencia alguma letra "i", e no penUltirno verso, 
atinge "em cheio" o terceiro "i" da palavra "principio", deixando a tela toda laranja, como 
se estivesse atravessando esta letra. Ao atravessa-la, a tela laranja vai minguando e o 
telespectador percebe que a ciimera esta surgindo do primeiro "o" da palavra "corpo" 
escrita ao contrario, que, ao inves de vir em dire<;ao ao espectador, vai em direc;:ao ao centro 
da tela, onde desaparece. 
Frame de II Limite di un Corpo. Julio Plaza e Luciana Chagas, 1996. 
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0 percurso da sintaxe m6vel na tela simula, atraves de um fenomeno sequencia!, a 
defini~iio de "limite" proposta pelo autor no poerna original. Como define Luciana Chagas: 
A tradw;iio deste poema para videopoema envolve mudam;a na sintaxe e, 
portanto, na forma de expressiio do conteUdo informacional pretendido pelo texto. 
(...) Pode-se afirmar que o poema e configurado de forma temporal linear, com um 
roteiro pre-estabelecido que culmina na palavra final "corpo ", ela mesma e sua 
trajet6ria invertidos, num final que conclui de forma expressiva toda a atmosfera 
que os pianos anteriores pretendem criar. 
(1999:102) 
Neste caso, a inseryao de um paralelismo visual alterou qualitativamente, de modo 
significativo, o corpo do poerna. A significat;:iio proposta de modo linear pelos simbo1os 
verbais na forma original, recebeu um investimento criativo do tradutor no plano da 
sintaxe, transfurrnando estes simbolos em icones, e semantizando a dire~ao do movimento 
percorrido por eles. Quando vern em dire~ao ao receptor, pertencem a um corpo, quando 
vao em dire~ao ao centro da tela, mesmo antes do poerna ter acabado, ja pertencem a "urn 
outro corpo". Fica nitido que se trata de urna tradu~ao iconica, onde foi acrescida 
inforrnat;:ao estetica, de modo a re-criar a obra original, sem abandonar sua proposi~ 
inicial. 0 tradutor fez uso das possibilidades ofertadas pelos meios para inventar urna 
dinfunica compativel a significa~ao do poema, sem destruir sua sintaxe ( 0 texto original e 
apresentado na integra), mas formulando-lhe urna nova apresenta~ao. 
4.6. Maguina 
Existem dois poemas de Philadelpho Menezes, ambos sem nome e sem data, 
guardados no Arquivo de Poesia Experimental da PUCSP, registrados, da mesrna forma 
que outros tantos da mesrna coletyiio, em fotografia preto e branco, ampliadas em um 
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suporte mais rigido e mais resistente do que papel, provavelmente com a intenyiio de 
aurnentar sua durabilidade, e torrui-las mais resistentes para exposiyoes e mostras. Urn deles 
apresenta uma fotografia de uma antiga calculadora "Dismac" como nillnero "612309" no 
visor, e ao seu lado uma replica, invertida na posiyiio e na relayiio cromiitica, onde os 
botoes brancos ficam pretos e os nillneros invertidos se transformam em letras e escrevem a 
palavra "POESia". Estabelece-se sobre uma brincadeira comum, a de transformar os digitos 
de calculadora em letras, mas suscita uma questao muito relevante, a do papel da poesia nos 
suportes eletronicos, de "inverter" as funyoes das miiquinas. Para o CD-Room lnterpoesia, 
lanyado por Menezes e Wilton Azevedo em 1998, o poerna recebeu uma traduyiio 
intersemi6tica, sendo transforrnado em urn infopoerna hipermidia interativo, intitulado 
Maquina. 
lnterpoesia contem dez infopoemas, que sao apresentados em duas colunas no menu 
inicial. Maquina pertence a coluna superior, onde estao os poemas marcados por 
caracteristicas de intertextualidade com outras obras e autores. Alem desta obra, que se 
refere a outro momento criativo de Menezes, tambem 0 lance secreta e urn intertexto com 
Alice no Pais das Maravilhas e o hobby enxadrista de Duchamp, Reviver fuz apologia aos 
ideograrnas de Pound, e 0 inimigo traz versos de Baudelaire. 
0 infopoerna Maquina e composto pelas mesmas duas fotos do poerna visual 
original sem titulo, apresentadas separadamente. No inicio, aparece a foto da calculadora 
sem nada no visor, sobre urn fundo laranja. Ao surgir essa tela, nota-se que o nillnero "6" 
do teclado pisca, urn convite para a interayiio. Ao clicar sobre ele, aparece o digito "6" no 
visor, enquanto uma voz gravada fala "a". Pisca o nillnero "1", repete-se o mesmo 
procedimento a partir dele, e assim subseqiientemente, ate chegarmos ao nillnero "612309", 
quando pisca o sinal de "igual". Ao clicar sobre este sinal, surge no Iugar da calculadora 
inicial, a segunda calculadora, com os tons preto e branco invertidos, e a palavra "POESia" 
no visor. A voz gravada soletra as letras que a compi5e. Se referindo a este poema, 
Philadelpho diz ter criado uma sugestao de que o poerna flui de dentro da miiquina, mas, ao 
mesmo tempo, a poesia opera como oposto, o !ado contrario da tecnologia9• Esta atribuiyiio 
serve tanto para o poerna original, quanto para sua tradw;ao. 
9 Idem. 
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Maquina (Fragmento). Philadelpho Menezes e Wilton Azevedo, 1998. 
A presente opera9iio tradutora faz uso de programas de hipennidia para gerar a 
conjumina9iio de sons, imagens e palavras, compondo urn complexo intersfgnico que 
possui urn grande diferencial em rela9iio aos videopoemas que analisamos neste capitulo: a 
interatividade, fruto de sua estrutura hipertextual. Arlindo Machado assim define o 
hipertexto: 
A idiia biisica do hipertexto e aproveitar a arquitetura niio-linear das 
rnernorias de cornputador para viabilizar textos tridirnensionais, como aqueles do 
holopoerna, porern dotados de urna estrutura diniirnica que os tome rnanipulaveis 
interativarnente. Na sua forma rnais avanr;ada e lirnitrofe, o hipertexto seria a/go 
assirn como urn texto escrito no eixo do paradigrna, ou seja, urn texto que ja traz 
dentro de si varias outras possibilidades de leitura e diante do qual se pode 
escolher dentre varias alternativas de atualizar;iio. Na verdade, niio se trata de rnais 
urn texto, mas de urna irnensa superposir;iio de textos (...). 
(1993:186) 
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0 CD Interpoesia e uma sobreposic;:ao de textos nos quais o :fruidor estabelece urn 
percurso relativamente autonomo, uma ordem de leitura, uma linearidade entre varias 
possibilidades (nao-linearidade). Ja no caso do infopoema interativo Maquina, temos urn 
Unico percurso, ou o leitor o segue, ou o poema nao se desenvolve. Apesar da 
interatividade, fica evidente tambem a linearidade da obra. Como disse Menezes, ( ... ) in the 
case of hypertext poem, the interactivity may be really new, since the reader must choose 
the sequence of the poems. 10 Logicamente, uma escolha implica a existencia de mais de 
uma alternativa, mas no caso de Maquina, nao podemos considerar como duas altemativas 
avanc;:ar ou nao avanyar, pois a segunda significaria que o leitor desistiu do poema. 0 que 
existe e, portanto, urn percurso Unico, linear. 
Em relac;:ao a teoria da traduc;:ao intersemi6tica, este caso apresenta algumas 
particularidades sobre as quais desejamos discorrer. Inicialmente, deparamo-nos com a 
dificuldade de classifica-la. Se a forma hipertextual fosse igual a do poema original, 
poderiamos dizer que e uma traduyao indicia!, mas nao e o que acontece. No infopoema, a 
forma e literalmente urn processo, no qual a interatividade tern urn papel determinante de 
desencadeamento e continuidade. Em algum momento, a forma do original e da traduc;:ao 
ate sao identicas, mas o processo instaurado no infopoema fuz com que ele se configure na 
mente do interprete de modo diferente do poema original, embora chegue a uma isotopia 
semelhante. Como vimos, ao cantar urn poema, acreditamos que ocorra uma traduc;:ao 
indicia!, por contigilidade (leitura e entonayao ), e no caso da interatividade, o principio nao 
e muito diferente. Ocorre tambem uma ac;:ao fundada na contigiiidade fisica, a manipulac;:ao 
interativa, visando chegar a uma forma identica a do poema original. Porem, para o leitor 
que nao conhece o poema original, esta participayao esta repleta de expectativas, presentes 
em uma forma em construyao. Estes fatores inesperados sao, enquanto a obra nao adquiriu 
a forma final, icones para leitor que a manipula. Residem ai as dificuldades para definir a 
classificayao desta traduyao, entre predominantemente iconica ou indicia!. 
No intrac6digo, o momento do "salto" de uma calculadora para outra, e marcado por 
uma intraduc;:ao, onde os simbolos (ntimeros), sao transformados em simbolos (letras), pela 
relayao de semelhanya fisica (iconica portanto) que possuem ao serem lidos ao contrario 
(uma imagem especular, operayao indicia! portanto). Concluimos portanto, que as tres 
10 Ibidem. 
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categorias de signos interagem num processo intersemi6tico complexo, para construir a 
semiose da obra. No que diz respeito a taxa de informa9iio estetica, tambem niio podemos 
nos desviar do papel interativo do leitor para percebermos o que ocorre de mais relevante. 
0 leitor, a medida que insere os digitos no visor, esta inserindo informayoes no meio, 
reduzindo seu estado entr6pico ao aplicar-lhe redundancia. Este procedimento vai permitir 
que, antes mesmo que os nillneros sejam postos ao contrano, ja possa ser prevista a 
metamorfose da obra, uma vez que a cada digito inserido, uma voz pronuncia a letra 
correspondente a ele. 
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CONCLUSAO 
Analisando os diferentes momentos da trajet6ria da poesia experimental, chama a 
atem;;ao o modo como estes se relacionam, o quanto sao influenciados pelos anteriores a si, 
e como diferentes grupos, em diferentes localidades, mas numa mesma epoca, tendem a 
formular principios esteticos similares, decorrentes das problerruiticas deixadas "em aberto" 
pelas gera<;;oes que os antecederam. Isto e muito plausivel em uma poetica que preserva a 
pesquisa como urn dos instrumento que rege sua produ<;;iio. 0 momento da poesia concreta 
e a prova disso: diferentes autores, em diferentes paises (e ate continentes), mas inspirados 
em pesquisas sobre assuntos aiins, chegaram a uma forma similar, e ate a uma 
denomina<;;iio Unica, apta a definir esta forma. No caso do futurismo, podemos ver o quanto 
este conceito transitou por diferentes localidades (Fran<;;a, Espanha e Russia), sem que os 
diferentes mentores assumissem as influencias uns dos outros, :fuzendo com que tudo se 
pare<;;a com o emergir simultaneo de aspirayoes que estavam vindo a tona no periodo, fruto 
do repert6rio acurnulado pelos artistas de vanguarda. 0 mesmo aconteceu com a tentativa 
de transformar em autor o receptor da poesia experimental, principal caracteristica dos 
movimentos do poema I processo e poesia para y I o a realizar. 
Baseado nessas observa(j:Oes, podemos expandir para toda a poesia experimental o 
principio concretista de que urn poema e fruto de uma "evolu<;;iio critica de formas", uma 
metamorfose motivada por pequenos impulsos inovadores dados aqui e ali, pelos poetas 
preocupados com a experimenta<;;iio, em diferentes periodos. Dai decorre a importiincia do 
born conhecimento, por quem se prop5e a :fuzer poesia deste tipo, da trajet6ria deste genero 
poetico. Somente este repert6rio pode livrar o poeta experimental de urn olhar ingenuo, que 
faz crer que e novo o que ja foi inventado, ou que deixa passar diante dos olhos ideias 
reciclaveis, que podem ser aproveitadas atraves da recombina<;;iio de seus elementos, para a 
constitui<;;iio de nova formas. So o conhecimento hist6rico e critico pode ser o antidoto para 
evitar o equivoco da superficialidade na criayiio. 
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No caso das produyoes atuais, que envolvem tecnologias eletronicas e d.igitais, 
ressaltamos que este d.ialogo consciente com o passado faz com que as repetiyoes de 
principios ja desenvolvidos nao se deem de modo inconsciente, mas, se for o caso, 
programado. Mais do que experimentar com os novos meios, desfrutar das novas 
possibilidades tecnicas e dos novos ambientes, e a arquitetura do poema experimental que 
deve ser repensada e remodelada, para abordar e solucionar as equayoes propostas pelas 
novas condiyoes de criayao. 
No conjunto de esforyos com esta finalidade, apontamos a teoria da traduyao 
intersemi6tica como urn dispositivo que pode auxiliar nos processos criativos com as novas 
mid.ias, por elucidar as diferentes possibilidades de transito de uma obra de urn meio para 
outro, estabelecendo novos parfunetros de comparayiio entre original e traduyao. Esperamos 
ter deixado claras as diferenyas entre repetir uma obra em outro meio, e recria-la nele. A 
questao de traduzir em outros suportes nao deve se restringir a emoldurar a obra em urn 
novo formato, mas acred.itamos, e algumas obras que analisamos sao prova disso, que o 
papel da obra original se lirnita em ser fonte de inspirayao para urn novo salto criativo, onde 
nao existe o compromisso de imitar a forma anterior, uma vez que esta impulsionou urn 
novo voo sem lirnites, uma transcriayao. 
Em urn determinado ponto do texto, chegarnos a situar o momento de ingresso das 
novas tecnologias no campo da poesia experimental como "uma grande traduyiio 
intersemi6tica dos principios e fundamentos existentes ate entao, para os novos meios" 
(p.l76). Ai nao nos referimos mais a casos pontuais de traduyao, mas a transferencia dos 
fundamentos todos, oriundos de mais de dois mil anos de experimentayao, para novos 
ambientes. E foi o que ocorreu, nurn primeiro momento. Para comprovarmos isso, basta 
tomar as experiencias casualisticas de Bense, que contavam com prograrnas de computador 
para combinar aleatoriamente trechos de textos, e compara-Jas com as experiencias de 
Tzara e Breton, de recortar frases e mistura-Jas dentro de urn chapeu, para obter 
combinay5es ao acaso. Isso para nao fular das combinayoes de versos propostas por 
Raymond Queneau em seu Cent Mille Milliards de Poemes, que pode tambem ser 
manipulado ao acaso. Em que diferem? Com o chapeu obtemos poucas combinayoes, com 
o livro de Queneau muito mais, e com o computador, quase infinitas. Mas o que deve 
impressionar em urn poema experimental nao e a utilizayao das possibilidades exorbitantes 
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de urn novo meio para fazer de outro modo o que ja foi feito, mas sim o valor da ideia que 
se configura como poesia na mente do poeta, a capacidade de transformar urn pensamento 
ou urn sentimento nao-poetico em poesia. Se nao fosse assim, a cada novo programa de 
computador, teriamos urn novo movimento poetico. 
Quanto aos aspectos te6ricos envolvidos neste trabalho, devemos acentuar que o 
ponto que nos surpreendeu foi a compatibilidade entre a tipologia das tradu9oes 
intersemi6ticas e o comportamento das taxas de inforrnayiio estetica ao Iongo de processos 
de traduyiio intersemi6tica Ficaram nitidas as relayoes proporcionais entre o que ocorre 
com a informa9iio estetica ( aurnento ou redu9iio da taxa), a partir do tipo de tradu9iio 
realizada. Para a averigua91io dos fundamentos resultantes do cruzamento das duas teorias, 
aplicamos os principios por nos levantados a casos selecionados de tradu9iio, onde 
obtivemos respostas padronizadas, de modo a permitir que estabelecessemos uma regra 
geral, utilizavel em qualquer situayiio do genero. 
Tivemos oportunidade de analisar neste texto trabalhos admiraveis, de poetas que se 
esfor9am na construyiio de novas lingnagens, na cria91io de fatores originais, oriundos de 
novas preocupayoes, sem abrir miio do que e fazer, gostar, e se dedicar a poesia, no sentido 
mais amplo possivel No entanto, temos consciencia de que a poesia experimental esta 
ainda engatinhando nesta fase que entrou, de utiliza9iio dos novos meios, e que os esfor9os 
siio todos para se desvincular dos recursos da poesia experimental do passado e partir para a 
elaborayiio de outras estruturas, o mais "novas" possivel em relayiio as anteriores. Mais 
uma vez temos, como em outros tantos momentos das vanguardas, os poetas experimentais 
debruyados sobre problemas em comum, tentando encontrar solu9oes para a formulayiio de 
urn novo passo. Voltamos entretanto a destacar, que esta meta s6 sera alcan9ada se unirem 
a criatividade que leva ao novo, como profundo conhecimento do passado. 
Em meio a l6gica produtivista e capitalista, os meios siio ferramentas mas siio 
tambem mercadorias, e como tal, feitos para gerar fascinio nas pessoas, inclusive nos 
artistas, que siio tambem consumidores de tecnologia. 0 poeta experimental nao pode se 
deixar iludir pela aura que cerca as novidades tecnol6gicas. Deve lembrar que, seguindo urn 
movimento ciclico, todas estiio fadadas em breve a obsolescencia, e a marca que o poeta 
experimental pode deixar neste tempo e decorrente sobretudo, da sua capacidade de 
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